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She was unique in those days, a real film critic.  
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La presente tesis tiene por objeto rescatar del olvido un conjunto de textos 
esenciales de la vanguardia inglesa que inaugurarían el género de la crítica 
cinematográfica. Con la excepción de Virginia Woolf, las teorías clásicas del 
modernismo han omitido en sus páginas a más de una docena de mujeres, entre las que 
se incluye Iris Barry (1895-1969), poeta, novelista y crítica de cine inglesa, conocida 
también por ser la cofundadora del primer cineclub del mundo, la London Film Society, 
y fundadora de la primera filmoteca del departamento de cine del Museo de Arte 
Moderno de Nueva York.  
Barry contribuyó enormemente tanto a la construcción del discurso modernista 
angloamericano como al nacimiento de la crítica cinematográfica en lengua inglesa. Y 
ha sido minusvalorada por la historiografía general negándole así la consideración de 
pionera que legítimamente le corresponde. Pero no solo eso, también la Historia del 
Cine la ha excluido. Se destacará especialmente la defensa que hizo con su puño y letra 
para conseguir legitimar el cine como una forma de arte durante toda la primera mitad 
del siglo XX.  
Cierto es que no fue la única en otorgarle este temprano valor. En 1915, el 
escritor Vachel Lindsay (1879-1931) publicaría, mucho antes que ella, The Art of the 
Moving Picture, un libro sobre la concepción del cine como una manifestación artística. 
Algunos años más tarde, en 1926, lo haría Let's go to the pictures. Mientras que el 
primero se basa en la comparación del cine con otras manifestaciones artísticas a partir 
de las propiedades que todas ellas comparten; en su obra, Barry desarrolla su teoría 
precursora donde resalta y defiende aquello que hace del cine un arte único y diferente 
del resto.  
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Y otra mujer, Caroline Alice Lejune (1897-1973), también escribiría sobre cine 
en la prensa londinense antes que ella, primero para el Manchester Guardian1 y, 
posteriormente, de 1928 hasta 1960, para The Observer, el periódico dominical más 
antiguo del mundo. Las críticas de Iris Barry se publicaron, por una parte, en el Daily 
Mail, el periódico que batió todos los récords de tiradas durante las primeras dos 
décadas del siglo veinte y que, por tanto, las convirtió en las más distribuidas del 
momento. Pero además, a diferencia de Lejeune, sus ensayos también fueron difundidos 
a través de las revistas que leían los artistas e intelectuales de la época, como The 
Spectator o The Adelphi. A sus lectores, con grandes dotes de persuasión, logró 
convencer de que el cine había que empezar a tomárselo en serio. 
En el siguiente pasaje de la primera y única biografía que existe hasta el 
momento sobre Iris Barry, Lady in the Dark. Iris Barry and the art of film (2014), su 
autor, Robert Sitton, cuenta que su objetivo central fue: 
She kept her eye on her central goal, to find audiences for good films, 
however that might be made. She had to come to appreciate some of the 
foundational needs for the new art for--that film must be understood 
through study and comment, preserved for prosperity, and presented to 
the public in quality programming with informative program notes . . . 
she began to envision film going as an institution, moving beyond small 
cine-clubs and into museums (5). 
Barry dedicó su vida al cine. Empezó defendiendo su valor artístico y su calidad 
potencial cuando este era considerado un objeto de entretenimiento. Lo llevó desde el 
cineclub hasta el museo. Y terminó por convertirlo en un objeto de estudio digno de ser 
explicado al público y conservado para el futuro. 
                                                 
1 Editado en sus orígenes en Manchester, hasta 1959 se tituló The Manchester Guardian. Desde 1964 es 
conocido como The Guardian y tiene su sede en Londres. 
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Tras su muerte en 1969, el comentarista, periodista británico-estadounidense y 
muy amigo de Barry, Alistair Cooke, escribiría sobre ella para el New York Times: 
She was a brassy little girl in Birmingham, England, who shocked her 
grandmother by spending every spare hour at the movies, when the 
movies were a thin cut above the poolroom. She shocked the rest of the 
family when, having spent the First World War in a succession of 
unladylike jobs (shipping telephone poles for the Post Office, ordering 
machine guns for the Ministry of Munitions), she made a profession of 
her vice and became the first woman film critic in England. 
 Cooke recordaba así a Barry como una niña descarada de Birmingham que 
desconcertaba a su familia al pasar todo su tiempo libre en el cine y hacer luego de su 
vicio una profesión al convertirse en la primera crítica de cine de Inglaterra justo cuando 
el cine pasaba de ser puro entretenimiento a concebirse como arte. Una actividad como 
ver imágenes proyectadas en una pantalla empezaba entonces a ser objeto de estudio.  
 Así mismo, en su obituario, “Birmingham Sparrow: In memoriam, Iris Barry 
1896-1969” [sic], escrito en 1970, es decir, un año después de la muerte de Iris Barry, 
donde la fecha de nacimiento difiere de la biografía (1985), Ivor Montagu planteaba una 
serie de preguntas que según él debía hacerse el mundo del cine tras la muerte de Iris 
Barry y que todavía hoy sigue existiendo la necesidad de plantear: quién fue y hasta 
dónde trasciende su contribución al desarrollo y al estudio del cine.  
Film criticism in a serious journal, a film society, a film archive; are 
these not now commonplaces, taken for granted in every technically 
advanced society? It is hard for the present generation to imagine a film 
world completely lacking in any of such things. It is hard to realize that 
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the now commonplace was not always there, that before it was common 
it had to be fought for, even before that, imagined (106). 
Barry libró esta batalla a la que Montagu se refiere junto con otro grupo de 
personas, entre los que se incluía el propio Montagu, y a los que este se refirió como “a 
small band of conspirators who gathered in the ground-floor flat of Iris Barry and her 
husband, Alan Porter” (106). Igualmente, en el contexto del modernismo anglosajón, 
imaginó por primera vez en la historia que se podía escribir sobre cine en un periódico 
serio, fundar una asociación cinematográfica o crear un archivo donde conservar el 
nuevo arte para verlo y estudiarlo en el futuro. Más aún, además de imaginarlo, Barry 
pasó a la acción llegando a crear un género escrito y una profesión, el de la crítica 
cinematográfica, a la vez que sentó las bases para la futura disciplina académica.  
En los años veinte, la labor de los primeros críticos de cine, si se permite 
atribuirles ya semejante denominación, consistía en apenas informar o parafrasear lo 
que las distribuidoras de cine anunciaban en la publicidad. El fin no era otro que el de 
promocionar. Toda la producción estaba dirigida al consumo de las masas populares; no 
se barajaba la posible existencia de un público minoritario que supiera apreciar un cine 
más artístico. A cualquier artista o intelectual que sintiera un gran entusiasmo por el 
cine se le consideraba un excéntrico. Iris Barry defendió ese otro cine de calidad y 
consiguió explicarlo a través del lenguaje escrito, haciéndolo accesible a cualquier tipo 
de espectador y logrando llegar hasta el lector más culto. De esta manera, abrió un 
camino que hoy es respetado y transitado por todos, desde el espectador de a pie hasta el 
investigador más erudito desde su despacho de cualquier prestigiosa universidad 
internacional. Fue ella quien asoció conceptos como arte, estudio y ciencia al cine por 
primera vez. Esta tesis pretende analizar sus escritos con los que se estaba traduciendo 
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el cine al lenguaje escrito y por los que esta autora desconocida debería ser hoy más 
conocida y considerada una pionera. 
Antes de profundizar en su obra y labor visionaria, se ofrece al lector un repaso 
breve de la biografía de esta mujer que nació al mismo tiempo que las películas y dedicó 
toda su vida a ellas. Y este no fue su único compromiso; también fue una de tantas 
mujeres que contribuyó a la edición de libros, como el Ulises de Joyce, por ejemplo, y 
de revistas influyentes durante el modernismo. Sin embargo, también en este campo la 
historia la olvidó hasta el punto de ser hoy ignorada. De su vida daremos especial 
relevancia en este resumen biográfico a los acontecimientos que consideramos pudieron 
condicionar tanto su obra como sus decisiones. 
 
1.1. De su Birmingham natal al Londres literario 
 
 Iris Sylvia Symes, conocida también por su seudónimo literario como Frieda 
Crump (Edwards 8), nace en Washwood Heath, Birmingham, en 1895 y crece en la 
granja de sus abuelos. Aunque no son católicos, estos deciden mandarla a un convento 
en Bélgica por ser esta una opción buena y barata donde educar a una señorita (Montagu 
106).  
 En 1914, la Primera Guerra Mundial impide que Barry pueda ir a estudiar a la 
Universidad de Oxford, tras haber superado las pruebas de ingreso. Su familia decide 
enviarla entonces a Francia, donde trabaja durante dos años en una floristería y aprende 
francés. De vuelta en Birmingham, compagina un trabajo en una oficina de correos con 
su gran pasión, ir al cine. También en el año 1914 se publica el primer número de la 
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revista Blast fundada por Wyndham Lewis,2 artífice del vorticismo, uno de los 
movimientos más rupturistas de las vanguardias históricas.  
 En 1915, el escritor americano, Vachel Lindsay, publica The Art of the Moving 
Picture, uno de los primeros libros sobre la concepción del cine como arte. También se 
estrena este mismo año la aclamada The Birth of a Nation, de D.W. Griffith, quien iba a 
ser conocido como “el padre del cine”, por su aportación de una “gramática de la 
cinematografía”. Así mismo, se publica el segundo número de la revista vorticista Blast. 
Mientras tanto, Barry se esfuerza por seguir aprendiendo otros idiomas extranjeros. Esta 
vez se decide por el ruso en vez del alemán, “for the hostilities”, posicionándose así en 
la guerra. 
 Para Iris Barry, la muerte de su abuela en 1916 supone un punto de inflexión en su 
vida y en la relación con su Birmingham natal. En este momento trabaja como secretaria 
y teme que este sea su único destino posible en la vida, pero también ocupa gran parte 
de su tiempo en la antigua casa de un comerciante convertida ahora en cine. Robert 
Sitton, de cuya biografía se sirve en parte este recorrido sobre la vida Barry, señala este 
sitio donde esta acude a ver películas. Ella lo describe usando términos medievales, 
como “squire” para referirse al asistente del caballero medieval que habitó el lugar o 
“stronghold”, atribuyendo así al espacio la categoría de fortaleza donde ella se refugiaba 
con placer. Además, recuerda que durante mucho tiempo fue un territorio prohibido, 
solo frecuentado por algunos, ya que tenía fama de sucio e infecto: “This for a long time 
was forbidden territory believed to be the haunt of fleas” (26) 
 
                                                 
2 El escritor y pintor Wyndham Lewis (1882-1975), contemporáneo de Eliot, Pound y Joyce, sigue siendo 
relativamente desconocido en España, pues no está incluido en el canon del modernismo anglo-
norteamericano. Entre las escasas tesis doctorales que se han presentado en nuestro país, dos analizan la 
obra general de Lewis desde una perspectiva semiótica (Ortiz, 1994; Terrazas, 2001) y una tercera 
(Morató, 2011) se centra en un análisis filológico de fuentes. Esta tercera es la que hemos utilizado por el 
análisis que realiza de figuras menos conocidas del modernismo británico. 
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1.2. De Ezuversity a Let’s go to the pictures 
  
 Siempre apasionada por la escritura, Iris Barry empieza publicando poesía en la 
afamada revista literaria de poesía Poetry,3 aunque no llegará a publicar ningún libro 
completo en verso. Mientras tanto, se gana la vida con trabajos de baja cualificación, lo 
que la lleva a iniciar un intercambio epistolar con el poeta Ezra Pound en 1916, que 
marcará el inicio de una vida dedicada al cine y a la literatura. Siguiendo el consejo de 
Pound, Barry se muda a Londres en 1917, donde entra en contacto con la vanguardia 
inglesa en el círculo de Pound, T.S. Eliot, Aldington, Yeats y el vorticista Wyndham 
Lewis, con quien empieza una relación en 1919 y convive hasta 1922.  
 Según afirma Sitton, no se conserva nada registrado que desvele información 
acerca de la relación de Barry con Lewis, sólo que para Barry él fue “the one person 
who never bored her”. Además, añade que “as her notebooks confirm, he was the love 
of her life” (58). En este capítulo de la biografía, titulado “Life with Lewis”, el biógrafo 
desarrolla una serie suposiciones y especulaciones, como: “it is unlikely that Lewis ever 
paid solicitous attention to Iris, and no one seems to recall their relationship as 
particularly romantic” (58). Comenta que durante la época en la que ambos conviven, 
Barry estudia cine de manera autodidacta y compulsiva en Londres mientras posa como 
modelo para Lewis. Ella se pasa las horas y los días viendo películas de Charlie 
Chaplin, Buster Keaton y Harold Lloyd, hasta el punto de llegar a aprenderse los 
diálogos de memoria: “I could quote subtitles word for word”,4 escribe con el tiempo 
recordando aquella época.  
                                                 
3 Poetry fue fundada en 1912 y editada por Harriet Monroe en Chicago. Desempeñó un papel 
fundamental a la hora de crear un público para la poesía modernista. En sus páginas vieron la luz muchos 
de los poemas de Iris Barry, gracias a la intervención de su mentor, Ezra Pound. 
4 La fuente original citada por Sitton se encuentra archivada en el MoMA de Nueva York. 
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 En aquellos días de 1919, durante los que Lewis trataba de establecerse como 
líder de la vanguardia londinense, Iris fue la musa de muchos de los estudios de la 
figura en los que Lewis perfeccionó un nuevo estilo. Por ejemplo, en “A Lady Reading” 
(1921) aparece Iris Barry leyendo. Del mismo año, es también otro de los grandes 
cuadros de Lewis que contiene la misma temática, “Praxitella”,5 el cual también podría 
haberse llamado “Portrait of Iris Barry” (Edwards 24).6 
 Barry tiene con Lewis un hijo, Robin Lewis Barry, nacido el tres de junio de 
1919, y una hija, Maisie Wyndham Lewis, nacida el uno de septiembre de 1920.  
In late August 1918 Lewis impregnated Iris with her first child . . . Iris 
was on her own during her first pregnancy and by the eighth month was 
back with her mother in Birmingham . . . Having left her child in the care 
of her mother, Iris spent the longest period under the same roof with 
Lewis, a time she later would remember for its suffering. She was 
expected to serve and not be seen, to flatter Lewis and dispappear to the 
movies when he wanted privacy. Nonetheless, Iris cared enough for 
Lewis to have a second child (Sitton 65-66). 
 Aunque pueda resultar fácil y tentador para el lector juzgar a Barry tras conocer 
que llegó a abandonar a sus hijos, no conviene analizar el tema de su maternidad desde 
el prisma actual, ya que la circunstancias para una madre con ambición profesional 
entonces eran muy difíciles. Probablemente, esta era la única forma para una mujer de 
acceder a determinados círculos artísticos y profesionales. En el caso de Barry, incluso 
tuvo que casarse por conveniencia y sufrir la compleja personalidad de Lewis. Según 
apunta Sitton, Barry nunca se casó por amor y Lewis “was and remained the central 
                                                 
5 Dentro del anexo I se incluyen ambos retratos como referencia para el lector. 
6 Girl Reading – Wyndham Lewis and Iris Barry, publicado en 2016 y basado en una charla que su autor, 
especialista en Wyndham Lewis, Paul Edwards, ofreció en el Leeds Art Fund tras la última adquisición de 
un cuadro de Lewis por dicha institución, desvela el papel que Barry desempeñó y la influencia que pudo 
llegar a ejercer sobre uno de los grandes representantes del modernismo tras la Primera Guerra Mundial. 
 
 
17 
figure in her life” (72). Al final de su vida unas notas escritas desde su Francia reflejan 
que, a pesar de aquella relación tormentosa que tan solo duró cuatro años, Barry seguía 
conservando una imagen idealizada de Lewis, la de un héroe: 
Everybody knows, that I had to do with a rather famous English painter- 
polemicist. I thought that he was the great man of whom I dreamed.                     
Que j’aimerais͒ 
Dit la fille a par soi͒ 
Etre la maïtresse d’un roi                             
[What I would like, said the girl on her own, is to be the mistress of a 
king] and surely in 1918 Lewis was considered the greatest—a warrior, 
whereas Pound and Eliot were not. Was he the most talented? They 
seemed to think so. He appeared on one of the Thursday evenings I spoke 
of before— a soldier, an officer, back from the Front, uniform and hat 
and rather pale, moustache . . . a hero (ctd en Sitton 72) 
 En dichas memorias, citadas en la biografía y conservadas en forma de notas en 
los archivos del Museo de Arte Moderno de Nueva York, pero cuya fecha se desconoce, 
Barry rememora también el primer encuentro entre ambos: 
Destiny drew the picture I was trotting along Tottenham Court Road (or 
was it Shaftesbury Avenue?) the following Saturday and there was 
Lewis, who saluted me with his stick; yes, he had a stick—something 
between an officer and a Whistler—and said, ‘Come and have a drink.’ I 
believe I had never entered a pub before. I would have followed him 
anywhere (ctd en Sitton 73) 
 Gracias a que Barry sigue a Lewis allá donde este va, en una cena con Pound y 
con Lewis en 1921, se encuentra con la editora Harriet Weaver, donde esta le pregunta 
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si conoce a alguien que hable francés para viajar a París y ayudarla con la distribución 
de la segunda edición de Ulises de James Joyce que, a pesar de la censura, está 
dispuesta a publicar (Brooker 112). Barry decide entonces ponerse a su entera 
disposición, contribuyendo así a la distribución de una de las obras claves del 
modernismo. Además de Harriet Monroe, la editora de la revista literaria Poetry, Barry 
recibe el apoyo de otras mujeres como Edith Sitwell, a través de la cual conoce a los 
poetas de Oxford y a los hijos de St. Loe Strachey, el editor de The Spectator (Montagu 
107). 
 En 1923 publica su primera obra de ficción Splashing into Society, una divertida 
historia sobre arte y éxito que parodiaba la novela The Young Visiters, de Daisy 
Ashford. Esta obra en la que Barry se inspiró fue escrita en 1890 cuando su autor solo 
tenía nueve años aunque no se publicó hasta 1917. Llena de faltas de ortografía, propias 
de una niña de esta edad, en el manuscrito original cada capítulo consistía en un solo 
párrafo.  
 En el mismo año, 1923, John Strachey la invita a escribir críticas para la revista 
The Spectator y se convierte en la primera crítica de cine en Inglaterra, así como en la 
primera intelectual en tratar el cine como arte. Barry inaugura entonces la crítica de cine 
como un nuevo género escrito y es pionera en la concepción del cine, hasta ese 
momento concebido como entretenimiento de las clases más bajas, como una forma de 
arte. Es entonces, a mediados de los años veinte, cuando Barry encabeza toda una 
revolución de la cultura fílmica en Londres, desde su condición de crítica de cine y de 
cofundadora, en 1925, junto con los cineastas Sidney Bernstein y Adrian Brunel y el 
escritor Ivor Montagu, de la London Film Society, la primera institución en promocionar 
y apoyar el visionado de películas.  
El primer propósito de este grupo fundador de la generación de la posguerra, al 
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que Barry se refiere como “the brave new world” (ctd en Sitton 106), al crear esta nueva 
institución era ver las películas que se estaban haciendo en países como Alemania o la 
URSS y que no llegaban a las salas comerciales de Londres. En un artículo del 5 de 
septiembre de 1925, Barry propone que parte de los beneficios del cine comercial se 
destinara a un tipo de cine no comercial. Barry anticipa así un esquema económico para 
el futuro que ya funcionaba en Alemania pero que en Inglaterra apenas se estaba 
empezando a considerar. La necesidad de un nuevo tipo de público que apreciara este 
cine cuyo fin era más artístico que comercial debía concretarse en la creación de una 
sociedad, cuyo desarrollo anuncia Barry en el mismo artículo: 
This new Society has for its immediate object the showing of both new 
and old films of unusual interest to a limited membership on Sunday 
afternoons during the winter seasons, in the same way as plays are given 
for the Phoenix and Stage Societies on Sunday evenings. The first 
season, which begins on Sunday, October 25th [1925], will consist of 
eight performances which, it is hoped, will be given at the Tivoli,7 Strand 
(362-63).  
 En su autobiografía, The Youngest Son (1970), Montagu recuerda cómo la idea se 
forjó en casa de Iris Barry, que en aquel momento estaba casada con el poeta Alan 
Porter: “she and Alan had a small house in Guildford Street, which is just within the 
Bloomsbury ambiance. Heres he threw a party and the first plans were made” (276). No 
recibieron el apoyo de la industria ni de la censura; más bien, todo lo contrario: los 
                                                 
7 Originalmente sede de un teatro de variedades con el mismo nombre, Tivoli Picture Theatre estaba en el 
número sesenta y cinco de la calle Strand, situado en el barrio céntrico de Westminster. Con una 
capacidad total de 2.115 asientos, en 1925 se convirtió además en la primera sala de Londres en 
programar cine sonoro.     
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intentos de obstaculizar el proyecto fueron constantes desde el inicio; hasta la prensa se 
posicionó en contra de la entrada que había que pagar para acceder los domingos.8  
 Barry deja The Spectator por el Daily Mail en 1926, a cambio de más dinero y 
mejor posición. Ese mismo año publica Let's go to the pictures (1926), editada en 
Estados Unidos como Let's go to the movies, donde realiza una defensa pionera del cine 
desde una doble perspectiva, la ambición intelectual y la importancia del placer del 
espectador. La obra recoge toda su teoría formulada a través de sus artículos 
periodísticos publicados por The Spectator. Además, constituye la base y la herramienta 
fundamental del primer programa de cine que desarrollará durante su etapa 
norteamericana en el Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA) a partir de la 
década de los treinta. “Going to the pictures is nothing to be ashamed of” (viii), con 
declaraciones como estas, Barry defiende en dicho libro el arte cinematográfico y anima 
a disfrutar del cine no solo a los intelectuales, sino también a las clases medias que 
empiezan a frecuentar la sala oscura.  
 
1.3. De la vanguardia británica al MoMA de Nueva York 
 
 Tras un divorcio (de Alan Porter), un despido (del Daily Mail) y sola, en 1930 
deja Inglaterra y desembarca en Nueva York con la fantasía de tener su propia colección 
de películas. En 1932 la contratan para poner en marcha la biblioteca del MoMA. Tres 
años más tarde funda el primer departamento de estudios de cine dentro del museo y, 
posteriormente, crea la primera filmoteca de mundo, donde permanecerá desde 1935 
hasta 1951. Entre los diferentes propósitos editoriales del proyecto se incluían: 
                                                 
8 Aunque se llegaron a proyectar películas en el Tivoli para tres mil personas, el proyecto no volvió a ver 
la luz tras la Segunda Guerra Mundial. No obstante, para entonces cada periódico contaba ya con un 
crítico de cine y existía el actual British Film Institute. 
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 (1) to compile and annotate a card index of all films of interest or merit 
of all kinds produced since 1889, both American and foreign […]; (5) to 
compose programme notes on each exhibition, which would include a 
critical appraisal of the films and aid the student in appreciation of the 
medium […] or (11) to publish a Bulletin with articles and illustrations to 
make known the Film Library's activities and to further the appreciation 
and study of the motion picture (Abbott and Barry 327).  
 Con gran obstinación, Barry se dedica a la conservación, catalogación, 
distribución y exhibición de las películas, así como a defender y definir su valor 
artístico. Debe  convencer a toda la industria del cine y a Hollywood de la importancia 
de conservar la memoria del cine y salvaguardar las copias para poder verlas con el 
tiempo. Simultáneamente, viaja a los archivos fílmicos de Europa y de la Unión 
Soviética en busca de películas que intercambiar y traerse de vuelta al museo. Así 
mismo, ofrece charlas e imparte clases sobre cine, además de programar cursos para 
otros museos y universidades. Cabe señalar que para la Universidad de Columbia llega 
a diseñar un programa de estudios de cine que servirá de modelo para otros en el futuro.  
 En esta época conoce también al director de cine español, Luis Buñuel, a quien 
ayuda a adaptarse a la realidad americana, el cual le dedica un pasaje de su 
autobiografía Mi último Suspiro, publicada en España por primera vez en 1982: 
“acababa de conocer a una mujer a la que le debo mucho, una inglesa, Iris Barry, casada 
con el vicepresidente del Museo de Arte Moderno, Dick Abbot” (209-211). Iris Barry le 
había enviado un telegrama prometiéndole alojamiento, cuando este, tras haber 
abandonado Hollywood, donde las cosas no le habían ido demasiado bien, decidió ir a 
Nueva York a buscar trabajo. Corrió a verla. Barry le propuso trabajar para un comité 
de propaganda destinado a los países de América Latina y denominado Coordination of 
 
 
22 
Inter-American Affairs. Solamente se estaba a la espera de la autorización del Gobierno, 
que siempre había mostrado la más absoluta indiferencia por la propaganda, y muy 
especialmente en el cine.  
 Cuenta también Buñuel que Barry le hizo prometer un secreto: el primer 
secretario de la Embajada alemana les había hecho llegar clandestinamente dos 
películas alemanas de propaganda. La primera era El triunfo de la voluntad, dirigida por 
Leni Riefensthal y estrenada en 1934. La segunda mostraba la conquista de Polonia por 
el ejército nazi. “Usted sabe”, cuenta Buñuel que le dijo ella, “que los medios 
gubernamentales americanos, contrariamente a los alemanes, no creen en la eficacia de 
la propaganda cinematográfica. Vamos a demostrarles que están equivocados” (210). La 
misión de Buñuel se convirtió en “seleccionar películas de propaganda antinazi con la 
ayuda de Iris Barry y distribuirlas en tres lenguas, inglés, español y portugués. Estaban 
destinadas a América del Norte y del Sur. Por nuestra propia cuenta produciríamos dos” 
(211). 
 Sitton compara la labor de Barry en el Museo de Arte Moderno de Nueva York a 
la de un arquitecto, dado que su visión fue más allá de expresar puntos de vista sobre 
películas concretas. Y así fue, ya que construyó toda una compleja infraestructura del 
mundo que ella deseaba, con programas de cine para museos, asociaciones, filmotecas, 
salas especializadas, distribuidoras independientes, etc. "Barry was an arquitect of the 
film component of the art world, and this is the core of her contribution" (Sitton 3).  
 En 1939, Barry funda y se convierte en la presidenta de la International 
Federation of Film Archives. Al año siguiente, en 1940, inmortaliza a Griffith en su 
libro American Film Master. Por otra parte, en 1941 confecciona el primer índice 
bibliográfico sobre cinematografía. Posteriormente, en 1946, colabora con la Naciones 
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Unidas en diseñar sus primeros programas de cine y forma parte del primer gran premio 
del jurado en el Festival de Cine de Cannes en representación de Estados Unidos. 
 
1.4. Exilio a Europa y muerte en Marsella 
 
         En 1949, Barry deja el Museo de Arte Moderno de Nueva York por razones 
desconocidas. Parece que la caza de brujas y su estrecha relación con algunas personas 
perseguidas y acusadas de comunistas puede tener algo que ver.  
         “The Film Library and How It Grew”, escrito por Barry cuando ya vivía retirada 
en Francia y publicado en el verano de 1969 en la revista Film Quaterly, habla con la 
voz de la experiencia y la perspectiva de su mirada. Recuerda cómo entonces, treinta y 
cuatro años atrás, mientras trabajaba ella en la filmoteca del MoMA, resultaba 
improbable tanto estudiar los orígenes del cine como disfrutar de cualquier copia 
antigua, ya que casi ninguna se había conservado. Barry se mira en el pasado, desde un 
futuro mucho más cierto para el primer cine, y escribe con tono de lamentación. Acaso 
ya no sería posible volver a experimentar el placer que Intolerance (D. W.Griffith, 
1916), Moana (Robert J. Flaherty, 1926) o Greed (Eric Von Stroheim, 1924) producían, 
con una combinación de emoción visual, silencio elocuente y aquella maravillosa 
música que sonaba en directo. Aquellas películas mudas y las orquestras habían 
desaparecido sin dejar rastro.  
         Vive en Europa hasta 1969 y muere de cáncer en Marsella dejando atrás una vida 
llena de lucha, aventuras y dificultades, marcada por su firme determinación por 
conseguir siempre lo que quería, para ella y para el cine. Aunque muere en un hospital 
de Marsella, está enterrada en el cementerio de Ville de Fayence, un pueblo de la región 
francesa de Provenza-Alpes-Costa Azul, cuya sala cultural ha sido recientemente 
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bautizada con su nombre; un pequeño reconocimiento para una gran pionera olvidada 
por la historia. 
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El propósito de estas páginas que siguen es múltiple: rescatar a Barry del olvido, 
señalar su ausencia en las principales fuentes de referencia y poner de relieve su papel 
como precursora a través del estudio y el análisis del estilo y la evolución de sus críticas 
cinematográficas. La novedad de este estudio con respecto al que puede aportar una 
biografía es la posibilidad de elaborar un análisis crítico-literario mucho más extenso de 
la obra de Iris Barry, creadora de un nuevo género y de una nueva disciplina.  
Por su amplitud espacio-temporal, se trata de una tesis monográfica más que de 
una panorámica, ya que se centra en la figura de una mujer, en su obra y en los días que 
le tocaron vivir, enmarcados dentro del período modernista. Entendemos por 
monografía el tratamiento de un sólo tema y, como tal, se opone a una «historia de», a 
un manual, a una enciclopedia (Eco 27). En cualquier caso, es evidente que solo 
podremos comprender y explicar a esta autora si la insertamos dentro del 
correspondiente panorama histórico. Esta no será, por tanto, una tesis que se incluya en 
la corriente tradicional de «vida y obra», sino en otra de gran peso en el desarrollo de la 
Filología como es la de la Historiografía.9  
Por el alcance temporal del objeto de la investigación y su aplicación práctica al 
terreno de los textos humanísticos, este trabajo se clasifica, pues, dentro de la línea 
historiográfica. Y en cuanto a su naturaleza, no estamos ante una tesis empírica, sino 
una de naturaleza crítico-evaluativa, ya que se ha llevado a cabo una investigación 
detallada a partir de las fuentes disponibles con el objetivo de realizar un estudio crítico 
y una evaluación sobre cómo se enmarcan los escritos sobre cine publicados por Iris 
Barry en los años veinte. Por último, en cuanto a su carácter, es de índole comparativa, 
ya que el tema conduce y se relaciona inevitablemente con otros géneros, autores y 
medios. 
                                                 
9 En estos últimos años se han defendido otras tesis doctorales (Morató, 2011) que emplean este enfoque 
metodológico, relegando así los propuestos por otras escuelas críticas del siglo XX como la semiótica, la 
marxista o la psicoanalista. 
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Esta clasificación se ha realizado siguiendo la estructura del modelo metodológico 
que, en su libro Cómo se escribe una tesis (1982), propone Umberto Eco. Antes de 
pasar a establecer un sistema de clasificación según el tipo y el tema de una tesis, Eco se 
refiere a la originalidad que debe caracterizar este tipo de trabajo de investigación 
precisando que 
. . . hay que conocer lo que han dicho sobre el tema los demás estudiosos 
y, sobre todo, es preciso «descubrir» algo que los demás no hayan dicho 
todavía. Cuando se habla de «descubrimiento», especialmente en 
humanidades, no se trata de inventos revolucionarios como el 
descubrimiento de la escisión del átomo, la teoría de la relatividad o un 
medicamento que cure el cáncer: también puede haber descubrimientos 
modestos, y se considera «científico» incluso un nuevo modo de leer y 
comprender un texto clásico, la localización de un manuscrito que arroja 
nuevas luces sobre la biografía de un autor, una reorganización y 
relectura de estudios precedentes que lleva a madurar y sistematizar ideas 
que vagaban dispersas por otros textos variados (16). 
En el caso que nos ocupa, el descubrimiento sería modesto, pero no por ello deja 
de ser científico, ya que propone una relectura de varios textos así como de manuscritos 
que arrojarán nuevas luces, no ya solo sobre la biografía de Iris Barry, sino también 
acerca del discurso modernista. Este estudio propone, además, por primera vez, la 
inclusión de la crítica de cine como género y, por ello, necesariamente objeto de estudio 
junto a los documentos culturales dentro de los planes de estudios ingleses 
universitarios. 
 Siguiendo con el modelo metodológico de Eco, para quien “una tesis estudia un 
objeto valiéndose de determinados instrumentos”, aquí el objeto que se estudia es la 
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producción escrita de Iris Barry, y más específicamente, una selección concreta de entre 
sus artículos, que constituyen las fuentes primarias de documentación, junto con el resto 
de su obra y parte de su correspondencia personal. A lo largo de estas páginas los 
instrumentos a los que se recurre son la literatura crítica existente sobre Barry que, 
como veremos en el siguiente capítulo, no es abundante ni en el campo académico ni en 
el divulgativo, así como otros libros y artículos que abordan de manera directa el origen 
del cine y de la crítica cinematográfica en lengua inglesa, rastreando así 
minuciosamente el lugar que esta ocupó dentro del modernismo anglosajón y su 
relación con la vanguardia inglesa.  
 En el cuarto capítulo, el marco teórico comienza con una reflexión teórica sobre el 
concepto de género aplicado a la crítica cinematográfica. Dado que el concepto de 
género es vastísimo, no nos adentraremos demasiado en aspectos clásicos como la 
división establecida por Aristóteles en su Poética. Ya en su Teoría literaria, Warren and 
Wellek realizaban un repaso completo de la historia y el devenir de los géneros que, por 
otra parte, sufrieron pronto una profunda transformación debida en gran parte a la 
irrupción de las vanguardias históricas, entre las que cabe destacar ejemplos tan 
evidentes como Ullyses de Joyce y Mrs Dalloway de Woolf, en narrativa, y Tierra 
Baldía de Eliot o los Cantos de Pound, en poesía. En segundo lugar, se analiza la 
evolución de la crítica cinematográfica a principios del siglo XX, desde las primeras 
críticas de cine se escribieron con las primeras películas de cine mudo hasta los años 
veinte, época en la que se enmarcar esta tesis.   
 Dada la variedad de disciplinas a las que debemos acudir para abordar los textos 
que constituyen el núcleo de este estudio, desde el cine hasta la literatura, el enfoque 
metodológico para abordarlos ha tenido que ser múltiple. En este sentido, los estudios 
de cine resultan una referencia obligada. Como se verá, en tan solo ochenta años el cine 
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pasó de ser un entretenimiento a ser una disciplina. Conviene subrayar que vivimos en 
un presente donde las universidades más prestigiosas del mundo, como Harvard y 
Columbia, ofrecen programas de estudios sobre cine, donde incluso existen estudios 
académicos sobre series de TV o videojuegos, y revistas exclusivamente dedicadas a la 
crítica de cine, como Cahiers du Cinema. Partiendo de aquí, pondremos en valor la 
contribución académica de Barry a los estudios universitarios.    
 En el quinto capítulo resulta fundamental contextualizar el nuevo género escrito 
dentro del modernismo y de la nueva cultura de masas. Por una parte, el cine ejerció una 
gran influencia en muchas de las figuras más representativas del modernismo artístico y 
literario. Del mismo modo, los modernistas influyeron a cineastas como Chaplin y 
Griffith, según revelan estudios recientes como Cinema and Modernism (Trotter, 2007).  
 Dado que estamos ante la vida y la obra de una mujer pionera, hay que estudiar 
los textos bajo un enfoque feminista, entendiendo por ello que las aportaciones de Barry 
al desarrollo del género y de los programas de cine establecidos en las universidades 
están en profunda deuda con su labor y deben, por tanto, ser reconocidas junto a las de 
otras figuras masculinas que copan las páginas dedicadas a los avances del medio. Por 
consiguiente, en otro apartado de este capítulo se analiza el papel de la mujer dentro de 
la vanguardia inglesa y su relación con el cine, quien ha pasado de ser musa en los 
orígenes del cine a ser testigo directo y protagonista de la historia. Un buen ejemplo de 
ello es el uso temprano del cine en los movimientos sufragistas de las primeras décadas 
del siglo XX. 
 Se ha estructurado el sexto capítulo sobre la evolución y el estilo de la autora 
siguiendo un eje temporal que parte, como no puede ser de otro modo, del análisis de la 
correspondencia de Ezra Pound y el primer contacto con la vanguardia inglesa, seguido 
por las primeras críticas de cine escritas y publicadas por la autora. Comienza con 
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aquellas con las que Barry aspiraba a inaugurar un nuevo género que vieron la luz en 
medios como The Adelphi o The Spectator, hasta las que estaban destinadas a cambiar 
el concepto del cine, cuando este, hasta entonces considerado un mero entretenimiento 
para las clases bajas, logró convertirse en una nueva forma de manifestación artística y, 
pocas décadas más tarde, en concreto en la década de los sesenta, a ser concebido como 
una disciplina de estudio independiente en universidades de Estados Unidos. Así, 
aquellos centros en los que tradicionalmente se estudiaba producción cinematográfica, 
como sucedía con instituciones punteras como la Escuela de Cine de Moscú (que abrió 
sus puertas en 1919), dieron paso a las instituciones centradas en otros aspectos menos 
cercanos a la realización y más próximos al estudio de la narración, los temas y las 
historias, conocidos en el mundo de habla inglesa como Film Studies.  
 Los textos han sido recopilados y cuidadosamente seleccionados tomando como 
fundamento su valor como piezas precursoras del género de la crítica cinematográfica y 
como fuente para extraer aspectos biográficos de su autora. Además, se ha realizado una 
revisión bibliográfica de los datos aportados por las principales fuentes académicas 
especializadas, que son fundamentalmente dos, Robert Sitton, el biógrafo de Iris Barry, 
y Leslie Kathleen Hankins. A partir de estos datos, se comentan los artículos que no han 
sido ni mencionados y/o analizados por ninguna de estas fuentes, poniendo así de 
relieve su importancia. También se analiza un discurso oral pronunciado por Iris Barry 
al comienzo del primer programa de estudios cinematográficos que ella misma impulsó 
desde la filmoteca del MoMA, y en colaboración con Columbia University, recogido en 
la biografía de Sitton. 
 La bibliografía se ha divido en diferentes apartados para facilitar el acceso a las 
fuentes. Al principio, se han incluido las fuentes primarias, es decir, la obra y los 
diferentes artículos de Barry organizados según el medio de publicación y por orden 
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cronológico. A continuación, se han reseñado todas las fuentes secundarias. En tercer 
lugar, se han añadido los enlaces electrónicos. 
 Para documentar personas o cines anteriores a 1914 citados en la biografía de 
Barry o alguno de los estudios de referencia aquí nos hemos servido del proyecto, “The 
London Project: The Birth of The Film Business in London”, desarrollado por el Centre 
of British Film and Television Studies. Por otro lado, a los poemas originales que Barry 
publicó en la revista literaria Poetry se ha accedido en línea en el sitio web de la 
Fundación de dicha revista. En cuanto a los artículos publicados en The Adelphi, The 
Spectator, Daily Mail y Vogue, se ha accedido a los mismos al visitar la hemeroteca de 
la British Library.  
 Durante dicha estancia en la institución británica, se han podido confirmar 
muchos de los datos aportados por el biógrafo de Barry pero también se han 
comprobado algunos errores de fechas y se han encontrado artículos nuevos sobre los 
cuales no consta investigación ni mención alguna. Gracias a una aplicación para 
teléfono móvil, se han podido escanear los artículos originales, posteriormente editados, 
impresos y encuadernados para ponerlos a disposición de los lectores de esta tesis. 
 En última instancia, se han incluido los anexos. En primer lugar, hay dos retratos 
de Iris Barry realizados por el pintor vorticista Wyndham Lewis durante la época en la 
que convivieron juntos. A continuación, se incluye una lista de todos los documentos y 
manuscritos de Iris Barry localizados y conservados en el Museo de Arte Moderno de 
Nueva York en la actualidad. Finalmente, con el propósito de que el lector pueda 
consultar la relación de artículos seleccionados para este estudio, se ha incluido una 
copia editada de los mismos.  
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 Dada la riqueza y la relevancia de la vida y de la obra de Iris Barry, resulta 
sorprendente que no se haya publicado una biografía de ella hasta 2014. La falta de 
atención académica o biográfica hacia ella podría deberse a varios motivos, según 
apuntaba Sitton en una entrevista posterior a la publicación de su biografía. Iris Barry 
vivió en tres países diferentes; primero en Inglaterra, luego en América y finalmente en 
Francia (párr. 2). Y nunca volvió a ninguno de estos países en los que una vez residió 
(párr.. 3). Los manuscritos y documentos profesionales se encuentran distribuidos en 
diversas fuentes de distintos puntos geográficos alojados en archivos y colecciones 
personales. Para acceder a ellos es necesario viajar desde Europa hasta Estados Unidos. 
Tampoco dejó una autobiografía o notas escritas, tan solo las cartas que escribía a 
personas que conocía, o que bien solicitaban su ayuda: 
Some of her correspondence with Ezra Pound is published in the Letters 
of Ezra Pound, 1907-1941 (1950) and there are unpublished letters 
between them in the Poetry Coll. At the State Univ. Of N.Y. at Buffalo. 
There is also interesting correspondence with Wyndham Lewis in the 
Cornell Univ. Library and Virgil Thomson in the Yale Univ. Music 
Library (Notable American Women: The Modern Period : a Biographical 
Dictionary 58). 
 Tras el personaje que adoptó en su vida profesional de intelectual autodidacta, Iris 
Barry, nombre que adoptó posteriormente, siempre ocultó a la verdadera Iris Sylvia 
Crump y sus orígenes humildes. Incluso cuando vivía en Nueva York llevó con gran 
discreción sus aventuras en Bloomsbury y su condición de madre con dos hijos del 
artista vorticista, Wyndham Lewis (Sitton, párr. 5). Posteriormente, Iris decidió 
mantener en secreto también el hecho de que había trabajado para el gobierno como 
espía cuando se fue al extranjero en 1936 en busca de películas para el MoMA y a 
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vigilar el uso que Alemania estaba haciendo de las películas. Más tarde, después de la 
entrada de Estados Unidos en la Segunda Guerra Mundial, trabajó para la Oficina de 
Servicios Estratégicos cuyo fin era el de preservar la hegemonía americana en América 
Latina. Allí, entre otras cosas, facilitó la serie de siete documentales de propaganda 
bélica, Why We Fight10 (Sitton, párr. 6).  
 Sin embargo, a pesar de su servicio en tiempos de guerra y su elección en 1949 
como Chevalier de la Legión de Honor francesa, Barry fue interrogada como presunta 
comunista por las autoridades estadounidenses en Marsella en los años cincuenta. Desde 
su muerte, tras una abrupta salida de Nueva York en 1950 (Sitton, párr. 7), sólo ha 
habido intentos ocasionales de reevaluar su carrera por parte de académicos, los cuales 
se han visto dificultados debido a la dispersión de datos biográficos y fuentes 
documentales, así como por su decisión firme de preservar siempre su intimidad. 
 Iris Barry consigue publicar su primer libro, Splashing into Society, en 1923. Su 
gran ambición de llegar a ser escritora se ve esperanzada entonces. Sin embargo, la obra 
no cosecha mucho éxito. En general, la recepción crítica no es demasiado favorable; es 
recibida con indiferencia por parte del público de entonces, que lo entiende como un 
mal intento de parodiar la obra mucho más popular de Daisy Ashford. Sí recibe alguna 
que otra crítica favorable, como la de un crítico del New York Times, quien estaba 
seguro de que el libro gustaría a mucha gente y opinaba que Barry parecía haber querido 
combinar una sátira del Londres literario con una burla en forma de parodia de la obra 
de Ashford: “the author of this little book has apparently tried to combine a satire on 
                                                 
10 Why We Fight (en español: Por qué luchamos) es una serie de siete documentales de propaganda 
encargados por el gobierno de Estados Unidos durante la Segunda Guerra Mundial para demostrar a los 
soldados estadounidenses la razón de la participación de este país en la guerra. Poco después, también se 
le mostró a la población civil para convencerlos que debían apoyar la intervención estadounidense en la 
guerra. Fueron realizadas de 1942 a 1945, los siete documentales duran entre 40 a 76 minutos y están 
disponibles en DVD o en Internet. 
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literary London with the burlesque of Daisy Ashford […] No doubt many people will 
think this little book amusing” (9).  
Barry comienza escribiendo artículos sobre cine de manera ocasional para la 
revista literaria The Adelphi (1924) y para la edición inglesa de la revista de moda 
Vogue, y continúa haciéndolo regularmente para The Spectator (1924-27), una 
publicación semanal dirigida al público más intelectual, y para el diario Daily Mail 
(1926-30), el periódico que convirtió las críticas de cine de Iris Barry en las más 
distribuidas del momento (Wasson 157). “She crafted opinionated and wide-ranging 
commentary on cinema, filling editorial pages as well as social and women's pages with 
her informed and frequently argumentative remarks about cinema, and other things” 
(Wasson 153). De modo que llevó el ensayo crítico sobre cine tanto a las páginas de las 
revistas literarias y especializadas como al periódico más vendido de los años veinte. 
Barry publica su primera columna en el periódico The Spectator en febrero de 
1924 mientras tienen lugar las conocidas como las British Film Weeks (Semanas del 
Cine Británico), durante las cuales, la programación de todos los teatros nacionales está 
dedicada en exclusiva al cine británico. El propósito es conseguir el apoyo del público 
ante la amenaza de que Estados Unidos termine por dominar las pantallas nacionales. 
En este contexto de sospecha Barry debe afrontar el reto de opinar sobre Hollywood con 
respecto a la producción británica, y así lo hace: “take away American films and you 
close cinemas” (“American Prestige and British Films” 52), sugiere en un artículo 
publicado el 11 de julio de 1925 en The Spectator. Durante los siguientes años, las 
críticas de cine de Barry están también concebidas a acercar el medio cinematográfico a 
un lector más intelectual. Y lo hace en un momento en que el cine es todavía concebido 
como entretenimiento popular y que, a diferencia del teatro, apenas tiene presencia en la 
prensa británica.  
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Como sugirió un crítico anónimo en 1926 sobre Let’s go to the pictures, “most 
film essays before Barry were the work of the dilettante intellectual who has taken up 
the cinema as a hobby” (ctd en Hankins 490). Algunos otros como el crítico de arte 
Clive Bell mostraron cierto interés por el cine. Sin embargo, hasta la llegada de Iris 
Barry, los intelectuales de Londres no prestaron la atención crítica que el cine 
necesitaba. Como ha constatado Hankins, 
She deployed her criticism on multiple fronts, sometimes addressing the 
highbrow and sometimes the film fan. She wooed the upper crust in 
Vogue and the Film Society; she reached out to the bohemian literati in 
the Adelphi and to the intelligent citizen in the Spectator; she spoke to 
the broader public in the Daily Mail; she even trekked to Hollywood to 
engage with industry figures there. And, she pulled all this together in her 
1926 book, appropriately entitled, Let’s go to the pictures, a book that 
bonds the reader and writer together into an active unit with the goal of 
going to see films together (509). 
La obra recoge toda su teoría formulada a través de los artículos periodísticos 
publicados en las revistas y periódicos mencionados anteriormente. Un rasgo 
permanecerá inalterable en su estilo: el hecho de identificar al escritor (ella misma) con 
el lector, fundiéndose ambos en la figura del espectador. Según Hankins, la recepción 
contemporánea de Let’s go to the pictures “shed light on the class and gender dynamics 
and biases of the cultural moment of the 1920s. Her choice of voice confused some 
reviewers, who missed the point” (509). De hecho, en algunos medios elitistas como el 
Times Literary Supplement, una publicación independiente desde 1914, fue criticada por 
querer impresionar con esta obra a aquellos lectores que no sabían nada de cine. Fue 
también malinterpretada por el lenguaje que adoptaba en su escritura, demasiado directo 
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y sencillo en ocasiones, y por falta de profundidad en su análisis. Hankins señala 
también el caso del London Mercury, donde Robert Herring opinaba que solo se trataba 
de las impresiones de una persona inteligente puestas por escrito. Reconocía la 
experiencia y el entusiasmo de Barry por el tema del cine, además de su capacidad para 
recordar todas las películas visionadas. Pero se mostraba despectivo hacia su falta de 
habilidad a la hora de realizar la elección correcta sobre el público al que quería 
dirigirse. Para él, el error de Barry era intentar estar al servicio de todos (510). 
Coincidimos con Hankins en contradecir dichas acusaciones:  
His assumption that she could not make up her mind, and failure to 
recognize that she had made a choice not to write as the Oxbridge elite, 
are surely shaped by class and gender . . . the radical inclusiveness of 
Barry’s writing stands out as a courageous choice . . . Iris Barry is a critic 
for the people. To my mind, that is a merit (510) 
 Es precisamente la elección consciente de Barry de un estilo más popular lo que 
define su personalidad y se firme determinación por traducir el arte cinematográfico a 
un lenguaje lo más comprensible posible. 
 Avanzando cronológicamente, de 1928 es su biografía sobre la figura histórica y 
literaria de Lady Mary Wortley Montagu (1689-1762), conocida por su asociación con 
el movimiento feminista y cuya vida presenta paralelismos con la de la propia Barry. La 
recepción crítica se divide en esta ocasión entre los que aplauden el estilo vivaz del libro 
y los que lo que critican y dudan de su consistencia. Tal y como cuenta Sitton en la 
biografía, tras haber leído el libro, su marido, Alan Porter, que trabajaba como assistant 
literay editor para The Spectator cuando contrajeron matrimonio, le escribe en una carta 
que detrás del retrato de la protagonista está ella y que sería más conveniente para ella 
dedicarse al análisis de la actualidad que al arte de la biografía (129).  
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 En la revista literaria Times Literary Supplement, Barry es de nuevo criticada por 
su lenguaje descuidado y aniñado: “. . . with all her ability to write good English she is 
often careless: she is fond of school’s verbs and writes that [Alexander] Pope was 
“thrilled” to meet Lady Mary, and that she was “intrigued” by something else; that 
Queen Anne was “worried to death” and that the Duke of Kingston’s mind “fussed 
indefinitely with the cause of his present passion” . . . ” (73). Sin embargo, y a pesar de 
las críticas, es sorprendente que esta obra rara vez se incluya en las referencias 
bibliográficas existentes acerca del personaje histórico Lady Mary Montagu.  
Here is thy victory en Inglaterra, titulado Last enemy en Estados Unidos (1930), 
es una novela que plantea el fin de la muerte y la consecuencia de caos y miseria. En su 
obituario, “Birmingham Sparrow: In memoriam, Iris Barry 1896-1969” (1970), 
Montagu considera esta el mejor trabajo en prosa de Barry. Además, este afirmaba 
entonces que bien podría ser clasificada dentro de la ciencia ficción y reeditarse de 
nuevo.  
 A excepción de la tesis y de la conferencia de Yolanda Morató, “Iris Barry, a 
forgotten pioneer: from Modernist London to New York MoMA” (Women’s Worlds 
2008. Madrid: Universidad Complutense, 2008), no existen otros estudios ni artículos 
en español que hablen sobre Barry. En su tesis El Dibujo Del Califa: Arquitectos, 
¿dónde está Vuestro Vórtice? (1919) de Wyndham Lewis (2011), Morató dedica un 
capítulo a las mujeres de la vanguardia inglesa. Resalta la aportación femenina a la 
innovación vanguardista angloamericana, la cual, “al contrario de lo que se ha venido 
publicando durante décadas”, como defiende Morató, “no se caracteriza por sus 
exclusivas aportaciones masculinas y masculinizantes” (155). A fin de demostrar que 
Virginia Woolf no fue la única mujer de la época que pretendía romper con las barreras 
erigidas por los escritores modernistas y que contribuyó a la construcción del discurso 
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modernista angloamericano, Morató se centra en una serie de mujeres muy conocidas en 
la década de los veinte pero que han quedado excluidas de la mayoría de los estudios 
canónicos actuales, e incluso también de aquellos dedicados a las mujeres. Entre ellas 
resalta a figuras como Kate Lechmere, Dorothy Shakespear, Jessica Dismorr, Helen 
Saunders, Mina Loy, Nancy Cunard, Iris Tree, Rebecca West e Iris Barry (159). 
En el terreno de las traducciones al español, tampoco nos consta edición alguna 
hasta la fecha. Y no hay rastro de ninguna otra tesis doctoral en español sobre ella. 
Figura brevemente en las tesis doctorales sobre el cineasta Luis Buñuel, principalmente 
en las que abordan la etapa estadounidense del mismo. Por ejemplo, en Luis Buñuel: 
Novela, de Max Aub. Un testimonio generacional y un reto literario. Los materiales 
preparatorios para la obra (Universitat de València, 2014), su autora, Elisabeth 
Antequera Berral, dedica un pasaje a la llegada de Buñuel sin trabajo a Nueva York, 
donde conoce a Iris Barry, y gracias a la cual realiza una gran labor de 1939 a 1941 en 
el MoMA, patrocinado por la Institución Rockefeller. Indica que la tarea asignada por 
Barry consistió en colaborar dentro de un comité de propaganda antinazi creado por 
Nelson Rockefeller, llamado Coordination of Inter-American Affaire y destinado a los 
países de América Latina (147). E incluye la siguiente cita de Buñuel donde el cineasta 
se refiere al momento en que muchos empleados fueron denunciados por comunistas y 
él, entre otros, se quedó sin trabajo: “En 1942 fui obligado a presentar mi dimisión . . . 
Miss Iris Barry aceptó mi dimisión con lágrimas en los ojos”.  
Al realizar una búsqueda en el catálogo online de la British Library sobre tesis 
doctorales en inglés cuyo objeto de estudio haya sido Iris Barry, no se produce ningún 
resultado. En Notable American Women: The Modern Period: A Biographical 
Dictionary (1980), aunque se le dedica una entrada, en lugar del día de su nacimiento 
aparece un signo de interrogación, lo que significa que esta información era 
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desconocida para los editores del volumen. Cabe pensar que son escasas las fuentes de 
documentación donde encontrar datos y fechas exactas sobre su vida o, tal vez, que lo 
que escasea es el interés hacia esta pionera. 
Cambridge Companion to Modern Women Writers (2010), una de las más de 
quinientas guías que Cambridge University Press ha publicado desde hace veinticinco 
años, dirigidas principalmente a estudiantes e investigadores, ofrece una colección de 
ensayos sobre el papel central de las mujeres durante el modernismo literario; mujeres 
que escribieron, teorizaron, debatieron y publicaron, dando lugar a una nueva cultura 
literaria a comienzos del siglo veinte (1890-1945). En el volumen se trata la obra de 
Virginia Woolf o de Gertrude Stein entre otras, así como los temas que les preocupaban 
o los diferentes géneros que exploraron todas ellas. Sorprendentemente, Iris Barry no 
figura entre ellas ni es mencionada en ningún momento, ni tan siquiera cuando toca 
referirse a la crítica cinematográfica.  
Entre los escasos estudios dedicados a la figura de Iris Barry fuera de nuestras 
fronteras, cabe señalar a Margareta Akermark (1980), amiga de la que existe 
correspondencia con Barry y coautora de un audiolibro editado y publicado por el 
MoMA como homenaje, Ivor Montagu (1970), junto con el que la autora fundó la 
London Film Society, o Bruce Henson (1997), que profundizó en la transcendental labor 
de Iris Barry como conservadora del cine. Haidee Wasson (2002 y 2006), con varios 
artículos publicados sobre Iris Barry, ha destacado su papel determinante para ayudar a 
traducir la modernidad a un público más amplio a través de sus críticas de cine.  
También se han tomado como referencia el estudio de Leslie Kathleen Hankins, 
“Iris Barry, Writer and Cinéaste, Forming Film Culture in London 1924–1926: the 
Adelphi, the Spectator, the Film Society, and the British Vogue”, que hasta la fecha 
resulta el más exhaustivo y, con anterioridad a la presente tesis doctoral, el único 
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centrado en la obra de Barry a través del análisis de sus artículos. Sin embargo, aunque 
Hankins hace un breve recorrido por los diferentes medios donde se publicaron dichos 
textos, desde The Adelphi hasta The Spectator pasando por la edición inglesa de la 
revista Vogue, y analiza el lenguaje y el estilo de su escritura, su estudio se centra en 
pocos artículos y, por tanto, no está desarrollado en profundidad.  
Uno de los primeros críticos que intentó, sin éxito, publicar una biografía sobre 
Barry fue Jeffrey Meyers, autor de varios estudios sobre Wyndham Lewis. Ante la 
imposibilidad de que su proyecto viera la luz, ya en 1984 publicó “New Light on Iris 
Barry” en la revista Paideuma. Por tanto, la única biografía que se ha publicado de 
Barry es la que ha escrito Robert Sitton y editado Columbia University Press (2014). El 
autor, Sitton, cuenta a través de cuarenta y dos episodios la apasionante vida de esta 
mujer. Además, incluye más de cuarenta páginas de notas al final con referencia a los 
archivos, colecciones, bibliotecas, etc, de los que se ha servido para documentarse, y 
que no deja de citar a lo largo de la obra. El principal es el archivo fílmico del Museo de 
Arte Moderno de Nueva York, donde se encuentran los Iris Barry Papers (IBP), con 
cartas, fotos, notas y también cuadernos que Barry escribió una vez retirada en Francia. 
Sitton cita en la introducción los nombres de aquellos otros escritores que, como él, han 
intentado encontrar también a Iris Barry: “Mary Lee Bandy, Missy Daniel, Raymond 
Haberski, Leslie Hankins, Bruce Henson, Doug Herrick, Jeffrey Meyers, Jolene Slonim, 
and Haidee Wasson”.  
 Al tratarse de una biografía, el lector tan solo tiene la oportunidad de conocer 
algunos de los títulos de los artículos sobre cine que Barry publicó durante los años 
veinte. Sitton no profundiza ni se extiende en su contenido ni en el comentario crítico. 
Además, como resalta Meyers (2015), hay algunos fallos tanto documentales como 
ortotipográficos. No obstante, las diferentes fuentes y propuestas del biógrafo servirán 
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como punto de partida para acceder y proponer otras muchas nuevas que ayuden a 
analizar más a fondo el estilo y la evolución de Barry a través de sus escritos. Así pues, 
aunque la referencia a las críticas de cine publicadas por Barry en la década de los 
veinte sobre las que el biógrafo construye este pasaje de su vida será recurrente y 
obligada, la selección y el comentario crítico se amplía y se desarrolla aquí en 
profundidad, a fin de enriquecer la información aportada por este, además de contribuir 
con una nueva lectura y una aproximación original a los textos modernistas. 
 En el cuarto capítulo de la biografía, titulado “The Other Bloomsbury”, Sitton 
cuenta que, una vez en Londres, ella vivía en Bloomsbury entre artistas y escritores de 
la vanguardia británica como Ford Madox Ford, T.S. Eliot, Edith Sitwell, Wyndham 
Lewis y William Butler Yeats. Sin embargo, el capítulo se centra fundamentalmente en 
los hombres modernistas, “the Men of 1914” (según los bautizó Lewis), que eran Ezra 
Pound, T.S. Eliot, James Joyce y el propio Lewis.  
Entre otras iniciativas actuales que deben señalarse está “The Women Film 
Pioneers Project” (WFPP), un reciente e interesante proyecto web, puesto en marcha por 
la Universidad de Columbia, sobre mujeres pioneras relacionadas con el cine durante la 
etapa muda en Estados Unidos. En la página web se describen los objetivos así: 
The goals of WFPP are to jumpstart historical research on the work of 
women filmmakers from the early years of cinema, ending with the 
coming of sound; to facilitate a cross-national connection between 
researchers; to reconfigure world film knowledge by foregrounding an 
undocumented phenomenon: these women worked in many capacities. 
Para el presente estudio resulta de gran interés dicho proyecto, donde a Iris 
Barry se le dedica una entrada con un artículo del mismo autor de la biografía. Se trata 
de un resumen donde Sitton analiza la parte de la biografía de Barry correspondiente a 
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su carrera profesional americana, es decir, cuando esta llevó a cabo su labor de 
archivista y conservadora de cine. Sin embargo, la época inglesa de Barry, en la cual se 
centra esta tesis, no está reflejada de momento. Tampoco es exhaustiva la lista de sus 
publicaciones. Por ejemplo, algunos de los artículos publicados en el periódico The 
Spectator y, sin embargo, citados en la biografía de Sitton, no se encuentran 
referenciados en el sitio web. 
 En su ensayo publicado en 2003, “‘Another Bloomsbury’: Women’s Networks in 
Literary London”, Collecott se refiere a las mujeres modernistas que vivían en Londres 
a principios del siglo XX, al igual que Iris Barry, así:  
Women writers took a great deal of interest in one another. The lines of 
interest connecting female writers, editors, thinkers and facilitators, were 
also lines of energy and creative endeavour; these energies and initiatives 
formed the grid which supported Anglo-American modernism in Europe 
in the ’teens and ’twenties of the twentieth century (párr. 1). 
 Collecott se refiere solo a May Sinclair, Charlotte Mew, Hilda Doolittle Aldington 
y Alida Klemantaski, que vivían en Londres durante la guerra de 1914-18, y a las que se 
las asociaba con dos referencias importantes del modernismo inglés, ambas ubicadas 
físicamente cerca del Museo Británico: la librería Poetry, abierta por Harold Monro en 
1913, y la revista The Egoist, editada por Harriet Shaw Weaver de 1914 a 1919. Sin 
embargo, a pesar de su contribución y de la labor que Barry desempeñó como escritora 
y editora a principios de los años veinte en Londres, donde además vivió en 
Bloomsbury, no es mencionada tampoco en este artículo.  
En su libro, Writing for their lives :  the modernist women 1910-1940 (1987), 
 Gillian Hanscombe y Virginia Smyers escriben también sobre el “otro Bloomsbury”, 
para referirse a un grupo paralelo, que nada o poco tenía que ver con el de las artistas 
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más ricas e intelectuales agrupadas en torno a Vanessa Bell y su hermana de Virginia 
Woolf, de quien siempre se cita su artículo sobre el cine, obviando la obra de otras 
autoras contemporáneas. Más que otro grupo, se trataba de una red de mujeres mucho 
menos conocidas en la actualidad que escribían desde 1890 hasta la Segunda Guerra 
Mundial. A diferencia de Virginia Woolf y las demás burguesas de Bloomsbury, estas 
mujeres se conocían entre sí, conocían el trabajo de las demás; a menudo eran 
expatriadas y muchas de ellas pobres. Llevaban una vida bohemia y se sentían 
vinculadas entre sí por las decisiones e intereses que compartían, más que por otro tipo 
de lazo sanguíneo o tradicional. No todas eran poetas o novelistas; algunas eran 
redactoras y editoras, otras tenían librerías (Hanscombe y Smyers 2). No deja de 
sorprender que alguien tan destacado en el escenario londinense de la primera mitad del 
siglo XX como lo fue Barry haya permanecido invisible dentro de ese círculo durante 
muchos años. 
 Todos estos diferentes estudios que han abordado el modernismo británico desde 
el punto de vista femenino serán considerados para el apartado de esta tesis sobre las 
mujeres modernistas (5.3.). Sin embargo, el presente estudio sí incluye por fin a Iris 
Barry dentro del panorama londinense vanguardista y literario, subrayando su papel 
pionero y su contribución decisiva junto con el resto de ellas. 
Otros investigadores, como Andreas Huyssen (1987) y Tania Modleski (1986), y 
Maria DiBattista y Lucy McDiarmid (1996), han resaltado la importancia de evaluar el 
modernismo desde su relación con la cultura de masas. Sin embargo, se ha comprobado 
que Barry no es mencionada en ninguno de sus estudios. Tampoco en Fashioning 
Readers: The avant garde and British Vogue, 1920-9 (2002), donde Manhood analiza la 
relación de la literatura modernista con la revista Vogue precisamente durante los años 
en los que Iris Barry escribió para dicha publicación. De hecho, uno de los seis artículos 
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en total que escribió Iris Barry para Vogue, “The Cinema in Three Moods”, coincidió en 
el número de octubre de 1924 con un ensayo de la escritora Edith Sitwell, al que 
Mahood por el contrario sí dedica parte de su estudio (43-46).  
Peter Decherney publicó en 2006 el libro Hollywood and the Culture Elite: How 
the Movies Became American, editado por Columbia University Press. Se trata junto 
con la biografía de Sitton, del único libro donde la figura de Iris Barry adquiere la 
relevancia que ha merecido durante tantos años de olvido. Ella es la protagonista de uno 
de los capítulos del libro, “Iris Barry, Hollywood Imperialism and the Gender of the 
Nation”. Además, aparece situada en el centro de la foto de la portada, junto con Luis 
Buñuel (que está junto a un proyector de cine), entre otros, en la OIAA (Office of the 
Coordinator of Inter-American Affairs)11 en los años cuarenta, cuya actividad estaba 
relacionada en gran medida con el control, la producción y la distribución de películas 
durante la guerra, y donde el papel de Barry y de la filmoteca del MoMA fue esencial 
(Sitton 302). 
 Conviene señalar también The tenth muse: writing about cinema in the 
modernist period (2007), donde Laura Marcus explora los escritos sobre cine de las 
primeras décadas del siglo XX. La autora examina el impacto del cine en la literatura, la 
estética y la cultura del siglo XX, y el compromiso que el mundo literario adquirió con 
el nuevo arte. Su análisis está fundamentalmente basado en las diferentes formas y 
estrategias discursivas con las que los primeros críticos de cine –Iris Barry, entre ellos- 
desarrollaron unas categorías estéticas para el conocido como «el séptimo arte» o «la 
décima musa». 
 
                                                 
11 La Office of the Coordinator of Inter-American Affairs fue una agencia de Estados Unidos que 
promovía la cooperación interamericana durante la década de los cuarenta, especialmente en áreas 
comerciales y económicas. Fue iniciada en agosto de 1940 como la OCCCRBAR (Office for 
Coordination of Commercial and Cultural Relations Between the American Republics) con Nelson 
Rockefeller como su jefe, nombrado por el presidente Franklin Delano Roosevelt. 
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La primera defensa de la nueva concepción del cine como arte coincide con el 
momento en que la “crítica” cinematográfica que se publica la prensa pasa de 
promocionar las películas a analizarlas. Cuando en 1979 Ivor Montagu definió a Iris 
Barry como “the first film critic in a serious British journal” (107), se estaba refiriendo 
precisamente al hecho de que ella fue la primera en desempeñar este nuevo papel dentro 
de la profesión. Tal y como él lo explicó, “the new role, to treat the cinema as yet 
another art, needed an all-sided person and Iris was the perfect choice. Aside from her 
literary catholicity, she had an eye for painting. Also she had a deep appreciation of 
music” (107).  
En 1924, a través de sus artículos para The Spectator, Barry empieza a 
desarrollar una estética para el nuevo arte, que trata de encontrar una gramática y una 
sintaxis propias para diferenciarse del teatro y del resto de las artes. Uno de los grandes 
retos que afronta durante esta etapa es el de definir el cine como una forma de arte 
distinguiéndola del teatro: 
In her writings for the Spectator, Iris began to develop an aesthetic for 
the emerging art of film. She did this at a time when motion pictures 
were finding a grammar and syntax to differentiate the medium from 
theatre and the other arts . . . Her writing and analysis is sophisticated, 
substantial, and surprising for a self-taught critic who seems to have 
derived great benefit from her informal contacts and conversations with 
the British modernists she knew (Sitton 91). 
De este modo resume su biógrafo el estilo y la enorme contribución estética que 
supusieron los primeros escritos de una mujer fascinada por el nuevo medio del cine, el 
cual encontraba intelectualmente estimulante a la vez que entretenido.  
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El 19 de septiembre de 1925, Barry ve por primera vez The Gold Rush, de 
Charlie Chaplin, y publica su análisis in The Spectator. El siguiente fragmento es un 
buen ejemplo del tipo de análisis fílmico que está escribiendo en ese momento y de la 
nueva concepción del cine como arte. Además, ilustra a la perfección la prioridad y el 
lugar predilecto que Barry siempre otorgaba a las preferencias y al placer del público en 
sus análisis fílmicos. En este caso, ella expresa su propia pasión como espectadora hacia 
Chaplin, tras compararlo con su gran rival, Keaton: 
A mother would find it hard to say at what stages of their development 
she loved her children most, and though spring comes every year, who 
can decide whether the woods and hedgerows were better dressed in 
1910 or in 1925? In between Chaplin's pictures we grow a little critical, 
say how good Buster Keaton is becoming and how much new comic 
genius Harold Lloyd has developed in his last piece, College Days. But 
when, as on Monday night, a new example of this master's art comes to 
the screen it is quite clear again that Chaplin is king of them all. If 
anyone doubts, let him only listen for a moment, as I did during the first 
showing of The Gold Rush, to the lovely soprano laughter of some 
children who were there . . . (Barry, “Laughter-Makers” 44) 
El estilo de este fragmento, que forma parte de un texto mucho más extenso, no 
sólo es crítico sino también literario, debido al uso de recursos como la metáfora. Barry 
compara las diferentes etapas del crecimiento de un hijo con la llegada puntual de cada 
primavera, y la imposibilidad de elegir a qué hijo se ama más, con la belleza 
incomparable de los diferentes elementos que forman parte de la naturaleza. Además de 
reflejar una nueva voz poética y femenina, cuya escritura está libre de 
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convencionalismos, el texto representa uno de los primeros en inaugurar la crítica 
cinematográfica como un nuevo género y su pionera concepción del cine como arte. 
 
4.1. Reflexiones en cuanto al concepto de género 
 
 
 Cuando Aristóteles y Horacio teorizan por primera vez sobre el concepto de 
género y sientan las bases de una primera clasificación en Poética y Arte Poética, 
respectivamente, su pretensión es crear un canon al que poder adaptar cualquier tipo de 
obra de manera definitiva e incuestionable. Sin embargo, esta forma de encasillar los 
textos clásicos no es igualmente válida cuando se trata de obras posteriores, 
contextualizadas en momentos históricos muy diferentes, ya que con cada época las 
fronteras del género se ven ampliadas, dando en muchas ocasiones lugar a la llegada de 
nuevas clasificaciones. Claro ejemplo de estos cambios y adaptaciones a nuevos 
paradigmas y taxonomías es la profunda transformación que sufren los géneros con la 
irrupción de las vanguardias históricas a principios del siglo XX, época en la que se 
enmarca esta tesis y durante la cual se escribieron y publicaron las primeras críticas de 
cine, inaugurando así una profesión y un nuevo género escrito.  
 Como se analizará a lo largo del presente estudio, Iris Barry, la autora de muchos 
de estos textos por entonces inclasificables, no solo fue pionera en la concepción del 
cine como arte, sino también en su intento por clasificar genéricamente sus primeras 
obras visionadas y analizadas.  
 La escasa investigación académica sobre el origen de la crítica cinematográfica en 
lengua inglesa hace que resulte obligado empezar por una revisión de las teorías 
existentes sobre los géneros escritos, por un parte, y sobre los géneros cinematográficos, 
por otra. Como expone Rick Altman en la introducción de su obra Los géneros 
cinematográficos (2000), su estudio no es más que una prolongación del estudio de los 
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géneros literarios. Por tanto, muchas de las afirmaciones de los expertos en este campo 
no son más que préstamos procedentes de una larga tradición de crítica de los géneros 
literarios. Las citas a Aristóteles y a otros teóricos literarios son recurrentes. No 
obstante, por razones de extensión y de concreción, no se mencionarán en este apartado 
a todos los estudiosos que han intentado dar respuesta a esta cuestión a lo largo de la 
historia, sino solo a aquellos que han aportado una definición más acertada de los 
elementos que condicionan los géneros, ya sean literarios o cinematográficos, para su 
aplicación en el ámbito de la crítica de cine de principios del siglo XX en Inglaterra.  
 Más allá de realizar un recorrido histórico por las diferentes definiciones del, a 
menudo cambiante y complejo, concepto de “género”, parece más adecuado para el 
propósito de este trabajo centrarse sobre todo en aquellos autores que destacan su 
carácter transformador e innovador. Uno de estos casos se encuentra en la definición de 
Levin (1948), para quien el género literario es una “institución”: 
. . . como lo es la Iglesia, la Universidad o el Estado. Existe no como 
existe un animal, o incluso como un edificio o una capilla, una biblioteca 
o un Capitolio, sino como existe una institución [y añade que] cabe 
trabajar, expresarse a través de instituciones existentes, crear otras nuevas 
o seguir adelante en la medida de lo posible sin compartir políticas o 
rituales; cabe también adherirse a instituciones para luego reformarlas 
(159-168). 
 Partiendo del concepto de género como institución que proporciona Levin y de la 
propuesta de Wellek y Warren en su obra Teoría Literaria (1981), formulamos las tres 
preguntas claves para realizar nuestra propia propuesta definitoria y aplicarla a los 
comienzos de la crítica cinmetográfica a comienzos de siglo: ¿quién establece los 
géneros?, ¿para qué sirven? y ¿son algo mutable a lo largo del tiempo?  
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 Responder a la primera de estas cuestiones sobre quién estabelece los géneros 
resulta complicado. A priori, consideramos que los géneros trascienden la obra 
individual. Además, hay diferentes elementos que se ven implicados, como son el autor, 
la obra y el público. Esto lo ilustra muy bien Ryall, en 1975, al referirse al género 
dentro del ámbito audiovisual como una estructura que estaría situada en un plano 
superior a la obra individual y conformada por varios sujetos:  
The master image for genre criticism is the triangle composed of 
artist/film/audience. Genres may be defined as patterns/forms/styles/ 
structures which transcend individual films, and which supervise both 
their construction by the film maker, and their reading by an audience 
(28). 
En The fantastic. A structural approach to a literary genre (1975), Todorov 
distingue entre “géneros históricos”, el resultado de la observación de la realidad 
(literaria) y del análisis de una serie de obras, y “géneros teóricos”, el producto de 
deducciones sobre una construcción teórica (literaria) preexistente. Y estos últimos, a su 
vez, los divide entre géneros elementales y complejos: los géneros teóricos elementales 
serán los clasificados según la presencia o ausencia de una “característica estructural 
simple”, mientras que los complejos requerirán la “conjunción de varias características”. 
De acuerdo con Todorov, los géneros históricos constituyen un sub-grupo de los 
géneros teoréticos complejos: “everything suggests that historical genres are a sub-
group of complex theoretical genres” (13-21). El crítico e historiador búlgaro-francés 
considera que ambos se funden y están definidos por los críticos, pero que lo 
historiadores están más próximos al criterio del público por su carácter observacional.          
 En su planteamiento del concepto de género como una estrutura, Neale elabora en 
1980 el triángulo de Ryall, donde un vértice representaba al artista, otro a la obra y un 
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tercero al público o espectador. Y en el centro sitúaba al género (7). En el caso de la 
crítica cinematográfica, desde su origen se podían identificar los tres elementos claves: 
el crítico de cine (autor), la crítica (obra) y el lector (público).  
 En 2000, Lacey, cuya propuesta puede asemejarse en gran medida a la de Ryall, 
se refiere también a la institución, pero esta vez como un nuevo agente que, desde su 
punto de vista, resulta determinante y que actúa como mediador entre el artista o el 
escritor y su obra (133). Por tanto, ambos teóricos parten de la premisa de que el artista 
y su obra están siempre condicionados, ya sea por el público o por la industria. Si en el 
caso del escritor su propia individualidad se ve en muchas ocasiones sometida a la 
editorial, y la del cineasta, al estudio de cine, el crítico de cine, entonces, está sujeto al 
medio para el que escribe y a través del cual publica sus análisis fílmicos.  
Según Altman, desde una perspectiva audiovisual, las distintas vertientes del 
concepto de género podrían esquematizarse del siguiente modo: 
- El género como esquema básico o fórmula que precede, programa y 
configura la producción de la industria; 
- El género como estructura o entramado formal sobre el que se 
construyen las películas; 
- El género como etiqueta o nombre de una categoría fundamental para 
las decisiones y comunicados de distribuidores y exhibidores; 
- El género como contrato o posición espectatorial que toda película de 
género exige a su público (35). 
En referencia a lo expuesto anteriormente, el género vuelve a presentarse aquí 
como una estructura que influye en la relación industria-espectador y en el producto o la 
obra, y que funciona como un código de interpretación para el espectador. Además, 
Altman aporta algo que resulta esclarecedor y de perfecta aplicación dentro del terreno 
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de la crítica de cine: su función como etiqueta que no solo permite al público “leer” la 
obra, sino también elegirla para su consumo. Si nos apropiamos de esta función y la 
trasladamos a la crítica cinematográfica, se puede afirmar que estamos ante el más puro 
de todos los códigos de interpretación, por su capacidad para tender puentes entre la 
obra y el espectador, ayudando a este último a comprenderla y a elegir entre diferentes 
opciones. Por otra parte, Altman pone en valor el criterio de los espectadores cuando 
asegura que no podemos hablar de género si este no ha sido definido por la industria y 
reconocido por el público, puesto que los géneros (cinematográficos) no son, en esencia, 
categorías de origen científico o el producto de una construcción teórica. Según este 
autor, es la industria quien los certifica y el público quien los comparte.  
 Por su parte, Aumont afirma también en favor del colectivo de los críticos que los 
géneros sólo existen si son reconocidos como tales por la crítica y el público (108). 
Ambos tratan de definir el género en función del colectivo que lo identifica pero 
Aumont, a diferencia de Altman, cree que debe darse una doble definición de género 
para que este exista, una por parte del público y otra por parte de la crítica.  
 Trasladado al caso de la crítica cinematográfica, se puede afirmar que hoy en día 
es considerada como una institución en sí misma, que se ha visto reformada desde sus 
inicios hasta nuestros días en muchos aspectos. A comienzos del siglo veinte, cuando 
Barry escribía sus primeros análisis del medio, estaba sentando las bases de una nueva 
categoría genérica que, con el tiempo, iba a trascender la obra individual. Casi un siglo 
después, Rosenbaum alude a la institucionalización de la crítica cinematográfica desde 
una perspectiva negativa en su artículo “Film Writing on the Web: Some personal 
Reflections” (2010). En sus páginas, repasa la trayectoria de la disciplina y recuerda con 
nostalgia las únicas revistas de cine en lengua inglesa que se publicaban en Nueva York 
en los años sesenta: Sight and Sound, Film Culture y Film Quarterly. Desde su 
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perspectiva, la incursión del análisis fílmico en las páginas webs ha acelarado la 
expansión de la cultura cinematográfica dentro del mundo periodístico y del académico 
de manera paralela aunque independiente. Rosenbaum se lamenta de que esta 
institucionalización haya puesto fin a lo que él considera como la edad de oro de la 
crítica cinematográfica: 
By the time film writing on the web started, film culture had spread and 
splintered into academia and journalism, which often lamentably 
functioned as mutually indifferent or sometimes even mutually hostile 
institutions. So the theoretical golden age, I assume, took place before all 
the institutionalizing (277-278). 
Según esto, la edad de oro de la crítica, tal y como apunta Rosenbaum, tuvo lugar 
en los años sesenta, es decir, casi cuarenta años después del nacimiento de los primeros 
análisis a través de la prensa. Su tesis contradice directamente no solo el concepto de 
género como institución de Levin, sino también el de la crítica cinematográfica de 
comienzos del siglo XX. En este punto, resulta más acertada la teoría de Levin que la de 
Rosenbaum. Por una parte, Rosenbaum considera negativa la incursión de la cultura 
cinematográfica en el mundo periodístico cuando, tal y como se analiza en el siguiente 
apartado de este estudio, los periódicos fueron la cuna de la primera forma de crítica 
cinematográfica. Por otra parte, parece criticar que el cine haya llegado a ser una 
disciplina académica. Precisamente, gracias a esta institucionalización a la que el crítico 
profesional alude y cuestiona, la crítica cinematográfica ha conseguido consolidarse 
como género con el paso de los años.  
Por tanto, son varias las perspectivas desde las que se puede definir un género y 
diferentes los factores y los colectivos que lo pueden establecer. En este sentido, a la 
defensa de la crítica de cine como género durante las primeras décadas del siglo XX, 
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este estudio se aproxima desde una perspectiva académica, a partir de una construcción 
teórica preexistente. Y por medio de un método inductivo, analiza una serie de textos 
con el fin de identificar unas determinadas señas de identidad que definan el género de 
la crítica cinematográfica dentro del contexto modernista. 
              De las críticas de Iris Barry estudiadas y rescatadas para este estudio, se pueden 
extraer aspectos relacionados con el público al que se dirigían y que las leía, con la 
industria cinematográfica y con los periódicos donde fueron publicadas. Sin embargo, 
Barry, que destacó por su carácter pionero e innovador, lejos de verse condicionada y 
sometida por el contexto socio-cultural e industrial, apostó por la individualidad. 
Cuando fue contratada por el semanal The Spectator y por el diario Daily Mail, en 
ambos casos, recibió instrucciones claras para que se posicionara a favor del cine 
nacional en sus análisis, y no siempre lo hizo. Robert Sitton lo menciona en el siguiente 
pasaje de su biografia y alude a la actitud independiente de Barry: 
It is significant that the basis of Barry’s hiring at the Spectator and the 
Daily Mail was political and economic. Her employers in both cases 
viewed her as an advocate for British film. She, however, viewed herself 
in a role then only emerging in British journalism, that of film critic. The 
clash between these two agendas would prove consequential (121).      
                                
 Para responder a la segunda pregunta implícita en la propuesta de Wellek y 
Warren, para qué sirven los géneros, y aplicarla a nuestro campo, conviene volver a 
recordar la acertada propuesta de Altman sobre la función de los géneros como código 
de interpretación, así como su aproximación ideológica. En cuanto a su utilidad, se ha 
comentado anteriormente que el género funciona como un nexo entre los gustos del 
público y la industria desde dos puntos de vista, el consumo y la comprensión. Pero 
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existe a la vez una perspectiva ideológica que considera que, desde su posición de 
poder, tanto la industria como los gobiernos tienen la capacidad de crear discursos a 
través de los cuales transmitir valores y mensajes.  
 El uso que a lo largo de la historia se ha hecho en algunos países de los medios de 
comunicación con fines propagandísticos es hoy sobradamente conocido. Hitler es un 
claro de ejemplo de ello por su uso y abuso de la propaganda para difundir la ideología 
nazi durante el período comprendido entre la Primera y la Segunda Guerra Mundial. El 
mensaje no era otro que tratar de convencer al pueblo alemán de que todas las 
decisiones que tomaba el régimen eran moral y éticamente correctas y que solo 
buscaban el fortalecimento de su pueblo. El cine fue uno de los medios de 
comunicación utilizados y, con estos objetivos, fue objeto de la manipulación y la 
censura. Pertenece, por tanto, a lo que Elena Seder ha denominado “géneros 
cinematográficos nazis”, entre los que destaca el denominado como “cine informativo” 
(Seder 6).    
 Como apunta por su parte Comolli (2009), crítico de cine y uno de los principales 
miembros del consejo editorial de la revista de cine especializada, Cahiers du Cinema, 
entre 1966 y 1971, toda película es política porque está condicionada por la ideología 
que reproduce. “It is the nature of the system to turn the cinema into an instrument of 
ideology”, según afirma junto con Narboni en Cinema/ Ideology/ Criticism (686-693). 
Una película es y ha sido siempre el resultado de un produto del sistema, un produto 
ideológico de ese sistema. En ningún caso puede desvincularse de este totalmente. Ni 
aún cuando esta es la intención del cineasta, es esto totalmente posible. Por tanto, ambos 
autores consideran que el trabajo del crítico de cine debe consistir en analizar las obras 
desde el punto de vista de su reacción o relación con respecto a la ideología dominante.  
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En el caso de una película, desde el primer plano, no se está reproduciendo la 
realidad en sí misma, sino la que resulta tras aplicarle el filtro de la ideología. Esto 
afecta a cualquier elemento de la cadena de producción, la narración, la forma, el estilo, 
el significado, etc. De esta manera, la ideología entra en diálogo con la propia ideología 
que prevalece en el sistema correspondiente. Comolli y Narboni parten del supuesto de 
que las películas y el arte son ramificaciones de un sistema ideológico. Sin embargo, no 
todos los cineastas adoptan el mismo papel, sino que las reacciones varían. A partir de 
dichas reacciones, ellos tratan de definir cuál debe ser la función de la crítica de cine:  
It is the job of criticism to see where they differ, and slowly, patiently, 
not expecting any magical transformations to take place at the wave of a 
slogan, to help change the ideology which conditions them (688). 
Puede concluirse, por tanto, que la ideología está presente en una obra de manera 
inquebrantable, es decir, que cualquier forma de expresión artística o literaria siempre 
alberga una postura ideológica. Incluso en aquellos casos en los que está impuesta en 
una película, como en los géneros cinematográficos nazis, será de utilidad para extraer 
información acerca de ese contexto político y social en el que la obra fue manipulada en 
beneficio del discurso imperante. Comolli y Narboni incluso establecen categorías de 
películas en relación a su nivel de combatibidad hacía la ideología dominante (689-
692). Basándonos en esta teoría, se puede concluir que la crítica cinematográfica como 
género debe “servir” para analizar la película según su función ideológica.  
 
Sobre la tercera y última cuestión, relacionada con la mutabilidad de los géneros, 
resulta paradójico que lo que surge como un intento de clasificar y crear un canon de 
referencia tenga una naturaleza tan sensible a los cambios que nuevas obras puedan 
traer consigo (Dafonte 133). Schatz se refiere a la estructura estática profunda para 
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definir un género por sus normas, componentes y función, y a una estructura dinámica 
superficial para identificar un género por las obras que lo componen (264). Aunque 
logremos encontrar elementos de tipo narrativo y estéticos comunes en obras que 
oficialmente pertenecen a un mismo género, cada una está inevitablemente influida por 
la ideología, la economía y la estética propia de su época. Este es el caso de la crítica 
cinematográfica durante el modernismo anglosajón, que nace para ampliar las fronteras 
genéricas dentro de la no ficción.  
 
Si hubiera que clasificar el género de la crítica cinematográfica dentro las 
nomenclaturas tradicionales que conocemos, esta se asemejaría al ensayo literario, ya 
que, a grandes rasgos, comparte con este las características fundamentales: es un texto 
escrito en prosa, de extensión casi siempre breve, donde el autor expone su 
interpretación sobre una película determinada. Recordemos que el lenguaje ensayístico 
no es siempre literario, sino informativo o incluso académico. Por ello, está a su vez 
emparentado con otros géneros más didácticos, como es el artículo o la crítica 
periodística. Se trata de un género que se ha ido transformando sustancialmente desde 
sus orígenes, tanto en la forma como en el contenido, tal y como se ha comentado 
anteriormente.  
En cuanto a su contenido, este género ha reflejado siempre la concepción 
contemporánea del cine y el nivel de seriedad que este ha ido adquiriendo. Lo que 
empieza como un texto cuyo principal eje no deja de ser un elemento publicitario –sobre 
la conveniencia de que el público vea o no la pieza– y que no va más allá de describir su 
argumento, un siglo más tarde, se convierte en un ensayo crítico donde la historia con 
minúsculas pasa a un segundo plano para dejar paso al análisis teórico de aspectos 
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relacionados con cuestiones formales, estéticas o incluso ideólogicas, convirtiéndose así 
con el paso del tiempo en parte de la Historia.  
Tal y como afirma Wilson, durante las primeras décadas del siglo XX el cine 
supone una gran innovación técnica, concebida exclusivamente para la diversión de los 
pobres. Tomárselo en serio resultaba una aberración intelectual (13). El autor recuerda 
que incluso en 1944 Auden llega a escribir al periódico The Nation para, por una parte, 
expresar su rechazo hacia las películas y, por otra, su desconfianza hacia la crítica 
cinematográfica como un género literario que, según él, “recruits epigones, pedants 
wothout insight, intellectuals without love” (628). En nuestros días, se ha convertido en 
un género respetado que funciona como una institución en sí misma, cuyos autores 
publican ensayos en revistas de cine especializadas y libros sobre teoría e historia del 
cine. Muchos, además, son profesores en programas de cine universitarios.  
En el caso de las primeras críticas de cine de Iris Barry, estas fueron publicadas en 
los únicos medios de comunicación que existían entonces para tal fin: la prensa escrita y 
las revistas. Sin embargo, su pretensión y también su estilo eran literarios. Ella, como 
tantos otros escritores y escritoras contemporáneos, escribía poesía y se ganaba la vida 
publicando columnas y artículos en periódicos y revistas de la época. En una carta a 
Wyndam Lewis, citada en la biografia de Sitton, Barry parece estar justificándose por 
recurrir a escribir en la prensa para ganarse la vida y se consuela al compararse con uno 
de los grandes escritores contemporáneos: “As I say, one does the best one can. I see 
even D. H. Lawrence writes for the Evening News” (Barry ctd en Sitton 124). Las 
colaboraciones alimenticias en la prensa marcarán, no obstante, el nacimiento de nuevas 
formas de literatura. 
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4.2. Evolución de la crítica cinematográfica a principios del siglo XX 
 
 La relación entre el cine y la prensa comienza con los propios orígenes del cine. 
En ambos casos, se trataba de productos a partir de los cuales circulaba información, 
imágenes, mensajes. Sobre los primeros eventos cinematográficos se informaba en los 
distintos periódicos de la época, de aquí que muchos expertos contemporáneos en 
estudios de cine hayan recurrido a los periódicos y publicaciones comerciales como 
fuentes para acceder a las críticas cinematográficas y extraer aspectos relacionados con 
la industria, la publicidad o la recepción de la época. Dicho de otra manera, nos 
servimos de los periódicos como transmisores de información. Muchos investigadores 
incluso los consideran esenciales para comprender la historia de la imagen en 
movimiento (Wasson 156).  
La estrecha relación entre el cine y la prensa durante la primera década del siglo 
XX fue el origen de la construcción de la idea que hoy tenemos acerca del cine. Leer 
sobre películas se convirtió en una condición necesaria para verlas. Los periódicos 
jugaron un papel fundamental en la creación de expectativas en el público. Además, 
favorecieron los debates y empujaron a la gente a definir sus propios intereses, 
enriqueciendo así la experiencia cinematográfica más allá de la sala oscura. Durante de 
década de los años veinte, con la figura emergente del crítico de cine como Barry, esta 
idea adquiere más significado. Ella, junto con otros críticos, construyó un tipo de 
discurso nuevo, a través del cual difundió, no solo sus comentarios sobre el argumento 
de una película o de una productora de cine, sino todo lo que estaba sucediendo dentro 
del propio mundo del cine. 
Este capítulo traza la evolución de la crítica cinematográfica en Inglaterra desde 
los inicios del cinematógrafo a finales del siglo XIX, cuando esta no consistía más que 
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en un resumen sobre el argumento de las primeras piezas filmadas y exhibidas, hasta la 
década de los años veinte con la nueva concepción del cine como arte. Para recorrer las 
diferentes etapas del ejercicio de la crítica, resulta necesario hacerlo de la mano de la 
evolución del propio medio cinematográfico. Con este propósito, se analizarán 
cronológicamente las diferentes funciones que el cine fue desempeñando desde sus 
orígenes, junto con la recepción crítica llevada a cabo en medios de la prensa escrita.  
A finales del siglo XIX, el cinematográfico nace para divertir principalmente a 
las clases más bajas. Las primeras películas mudas de los hermanos Lumière ya 
disfrutan de cobertura en la prensa en Inglaterra. Sin embargo, estos textos todavía se 
alejan mucho del acto de la crítica, tal y como esta se concibe hoy en día, es decir, no 
solo como una institución en sí misma, sino como un género compuesto por sus propios 
códigos y convenciones.  
En sus orígenes, el cine representa una herramienta que registra la realidad y que 
no alberga posibilidades artísticas. Buen ejemplo de esto es la siguiente declaración de 
The Times, publicada el 22 de febrero de 1896, tras la proyección de la pieza 
documental de los Lumière: “The movements of the people leaving the carriages and 
the bustle on the platform are reproduced with lifelike fidelity”. Se trata de un texto 
informativo que resume el contenido argumental y que no analiza ni critica ningún otro 
aspecto de la obra. O. Winter, que escribe para New Review y que es en aquel momento 
uno de los periodistas mejor considerados, por su buen juicio y sensatez, también se 
suma al carácter realista del cine sin augurarle en ningún momento un posible futuro 
artístico. Sobre la misma pieza, declara que muestra “life without purpose, without 
beauty, with no better impulse than a foolish curiosity… it proves the complete despair 
of modern realism” (ctd en Brown, “Criticism: The birth of the Kinematograph”, párr. 
1). 
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Durante la primera década del siglo XX, se comienza a añadir una frase de 
aprobación junto a la película, anunciada como “everyone in the profession should 
obtain the latest data of what is practically a new business”, “another good comic 
subject” o “one of the prettiest child studies we have seen for many a long day”. 
Publicadas en The Kinematograph and Lantern Weekly en 1907, estas frases o párrafos 
breves surgen del periódico rodeados de anuncios donde se publicitan cámaras, 
proyectores y otros equipos. La propia crítica funciona entonces esencialmente como 
una forma de publicidad para el nuevo “negocio” del cine.  
Uno de los primeros intentos de crítica independiente, incluso negativa, es la 
siguiente declaración sobre la película A Day in York de Witness Nordisk, publicada en 
marzo de 1909 en The Bioscope: “A rather commonplace travel subject, the quality of 
which does little to relieve its drabness. Nordisk can do better than this” (ctd en Brown, 
párr. 3). A lo largo de la primera década del siglo XX, los periódicos continúan tratando 
el medio como una fuente de información sin poder para la invención o la 
transformación. Además, no aportan ningún tipo de comentario rigurosamente crítico. 
A principios de la segunda década del siglo, en 1911, The Bioscope promueve 
una campaña a favor del reconocimiento del cine como herramienta educativa. Los 
artículos y reseñas sobre películas aumentan en número y en profundidad. A su vez, el 
periódico Evening News comienza a promocionar las proyecciones de aquellas películas 
sobre actualidad que están dirigidas a los niños y las escuelas, cuyas reseñas, escritas 
por W. G. Faulkner, sientan las bases del análisis crítico regular que se publicará 
posteriormente. Además de The Bioscope y Evening News, muchos otros periódicos 
expresan gran interés hacia estas obras con fin educativo. Sin embargo, a medida que las 
películas se hacen más ambiciosas y espectaculares, el valor del cine como 
entretenimiento resulta más difícil de ignorar. En 1916, The Times recibe con gran 
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entusiasmo The Birth of a Nation (Griffith, EE UU, 1915) en el Drury Lane Theatre,12 
tal y como refleja la siguiente crítica:  
Extraordinarily fine entertainment, instructive, thrilling, amusing, 
pathetic. It has grandeur. It makes one realize more than any film before 
the amazing things that this machine, with an ambitious and skilled 
producer, can achieve (ctd en Brown, “Criticism: The development of 
Newspaper Criticism”, párr. 2). 
La concepción del cine como herramienta educativa deja paso a su valor como 
entretenimiento, y esto se refleja en las reseñas periodísticas. Sin embargo, el cine está 
aún lejos de considerarse un arte y el análisis crítico cinematográfico carece todavía de 
rigurosidad.  
Con la llegada de la Gran Guerra, se producen un elevado número de películas 
propagandísticas que son recibidas con gran entusiasmo por parte de la crítica 
periodística, desde donde se incita al gobierno a servirse de ellas para potenciar el 
espíritu nacional y publicitar el reclutamiento. The Battle of Somme (1916) documenta 
una batalla por primera vez. “The real thing at last”, se lee en el Manchester Guardian, 
mientras que el Daily Sketch observa: “it is war, grim, red war; the real thing” (ctd en 
Brown, párr. 3). Una crítica de The Bioscope aporta una perspectiva industrial sobre el 
cine, como un producto que asegura hacer “more good to the whole industry than 
thousands of pounds’ worth of advertising” (ctd en Brown, párr. 3). 
Durante esta misma década se desarrollan las fan magazines. Cabe señalar aquí 
la importancia de estas revistas como un primer intento de análisis cinematográfico. Sin 
embargo, aún se trata de párrafos descriptivos con un carácter más comercial que 
crítico. 
                                                 
12 El teatro más antiguo de Londres, situado en el barrio de Covent Garden. En la actualidad, sigue abierto 
y en funcionamiento. 
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There were certainly no signs of public fatigue with America in the fan 
magazines that developed during the decade. These were manufactured 
after the American recipe: star gossip, adoring glamour photographs, 
readers’ letters and verses, retellings of plots in beckoning prose. 
Launched in 1911, Pictures and the Picturegoer, forerunner of The 
Picturegoer, offered descriptive paragraphs in the trade manner, but no 
serious criticism (Brown, párr. 3). 
Durante los años veinte, tanto en Inglaterra como en Estados Unidos, la figura del 
crítico de cine empieza a profesionalizarse y a consolidarse en diarios y periódicos con 
contribuciones habituales. La llegada de un análisis más riguroso a la prensa supone una 
profunda transformación para la cultura fílmica intelectual a nivel internacional. En 
Europa, y en menor medida en Estados Unidos y Canadá, el cine seduce a críticos, 
escritores y cineastas de la mano también de las primeras mujeres críticas de cine. El 
texto del crítico de cine profesional se distingue de claramente del anuncio publicitario 
sobre la programación del día; también del texto comercial y promocional que usaban 
las empresas para vender sus productos, ya fueran culturales o no. Los críticos hacen del 
cine actualidad a través de un análisis diarios. Llevan el cine a la actualidad, y la 
conversación sobre cine, a un nuevo tipo de público que se va configurando a medida 
que lee y experimenta con el nuevo medio y con su lenguaje.  
Aún cuando otra forma de escritura sobre cine ya existía a través de las fan 
magazines, la crítica de cine profesional nace como un nuevo género dirigido a un 
público más especializado y atento (Wasson 157). Mientras que, en 1922, la revista 
estadounidense Photoplay distribuye dos millones de ejemplares al año, el Daily Mail, 
 
 
65 
donde Barry, a partir de 1926, publicará columnas con regularidad a partir de 1926,13 
llega a dos millones de personas al día. Wasson ofrece la siguiente comparación entre 
ambos tipos de publicaciones:  
Like fan magazines, popular film criticism constituted an important site 
for generating particular sensibilities about cinema. In both publications, 
a range of topics were discussed: behavioral etiquette, film stars, 
prominent industry personalities, and trends in production. Barry herself 
wrote on all of these things and more (157). 
 En cuanto a lo que las diferencia, la crítica periodística se publica con una mayor 
frecuencia y distribución que dichas revistas. Además, se caracteriza por su 
accessibilidad y lectura rápida, así como por su capacidad para generar debate y 
discusión sobre la industria, las estrellas de cine y los directores y productores.  
Mientras que en la actualidad las críticas de cine se ubican en un apartado 
independiente dentro de la sección de “Cultura” de un periódico, las de Barry aparecían 
con frecuencia en diferentes secciones del periódico. Aquellas más orientadas a la 
política industrial, solían aparecer en la página editorial; mientras que los artículos 
sobre los últimos estrenos se incluían, normalmente, dentro de la sección “About 
Town” o en “Theaters, Books and The Screen”. Otras veces, podían encontrarse junto 
con artículos de género sobre cocina, moda o eventos sociales, que tenían normalmente 
más interés para las mujeres.  
Entre las voces más relevantes de la crítica cinematográfica inglesa se encuentran 
Walter Mycroft (1890-1959), Robert Nichols (1893-1944), C.A. Lejeune (1897-1973), 
Ivor Montagu (1904-1984) o Iris Barry (1895-1969). Y cabe destacar también la obra 
                                                 
13 En el apartado 8.1. del capítulo de la bibliografía, se pueden consultar los nombres y las fechas de todas 
las columnas que Barry publicó en este periódico. La doctoranda ha podido acceder a esta información 
durante la visita a los archivos de la British Library (Londres, UK). 
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de Vachel Lindsay, The Art of the Moving Pictures, de 1915, aunque publicada en 
Inglaterra en 1922, que supone la primera defensa teórica del cine como arte y, a su 
vez, define el significado de cine puro. 
Mycroft escribe para el London Evening Standard de 1922 a 1927. En cuanto a su 
contenido, sus artículos destacan por un ensalzamiento del talento visual de directores 
de cine expresionista alemán, como Fritz Lang y Ernst Lubitsch, y por su inclinación 
hacia la comedia de Chaplin y el espectáculo de Douglas Fairbanks.  
Por su parte, el poeta Robert Nichols, impulsado por su propia curiosidad, visita 
Hollywood a comienzos de los años veinte y allí confirma la ambición comercial de 
aquella industria cinematográfica, así como el hecho de que el cine no goza de estatus 
artístico al otro lado del Atlántico. De esto dará constancia en una serie de artículos 
publicados a lo largo del año 1925 en el periódico The Times.  
C.A. Lejeune es la voz del Manchester Guardian de 1921 a 1928 y de The 
Observer desde 1928 hasta 1960, donde su poder de influencia crece 
considerablemente. A la historia ha pasado como la crítica de cine más importante, lo 
cual resulta discutible si la comparamos, como se hará posteriormente en este estudio, 
con otras mujeres como Barry, cuya contribución resulta hoy tanto o incluso más 
trascendente. El estilo de Lejeune destaca por su frescura y asertividad: “The kinema 
must please the women or die,” declara en su artículo “The Week on the Screen. The 
Women”, publicado en enero de 1926 y citado en “Criticism: Film criticism takes wing 
in the 1920s: Iris Barry and Company” (Brown, párr. 4). Lejeune reivindica el hecho de 
que la mayor parte del público que va al cine entonces son mujeres, y la 
responsabilidad que el mundo del cine, donde los productores y directores son en su 
mayoría hombres, debe por tanto asumir. En el capítulo dedicado al cine y a las 
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mujeres, se analizará el caso de esta mujer, en relación con el de Iris Barry, con más 
detenimiento. 
Ivor Montagu, educado en Cambridge y proveniente de una familia de clase alta, 
es el primer crítico de cine en The Observer de 1925 a 1926. Sin embargo, el papel más 
importante que desempeña en la cultura británica es la creación de la Film Society, 
constituida en 1925 con el fin de dar visibilidad a las películas extranjeras sin 
posibilidad de exhibición en Inglaterra. 
A pesar de haber sido olvidada por la historia, Iris Barry se convierte en los años 
veinte en el crítico más leído e influyente de Inglaterra. Con un estilo ágil, moderno e 
inteligente, empieza a escribir columnas en 1924 para The Spectator y para la edición 
británica de la revista de moda Vogue. Aunque es de 1925 a 1930, en sus artículos para 
el Daily Mail, el periódico más vendido en Inglaterra, cuando alcanza la fama y sus 
preferencias eclécticas llegan a un gran número de lectores. “Apart from Iris Barry, 
who was given a chance to do some film criticism in The Spectator, there was no film 
criticism in any of the serious papers”. La mayoría de los ensayos sobre cine anteriores 
a Barry procedían de un “intellectual who has taken up the cinema as a hobby”, como 
apunta Hankins (490). 
 Al igual que Lejeune, Barry expresa su admiración hacia el cine en lengua inglesa, 
desde las películas del oeste hasta las de animación o las de viajes. Pero también escribe 
con libertad varios artículos sobre películas procedentes de otros países europeos, con la 
excepción del cine francés de vanguardia. Sin embargo, a diferencia de Lejeune, Barry 
escribe en medios cuyos lectores son artistas e intelectuales. Al estilo y contenido de los 
textos que inauguraban la crítica en Inglaterra como un nuevo género escrito se dedicará 
un análisis en profundidad en el capítulo seis, que está dedicado a tal fin.  
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 Como se demostrará en dicho apartado, entre las principales características de sus 
textos, estaba la reivindicación pionera de Barry del cine como un arte que había que 
tomarse en serio, distinguiendo por primera vez entre un cine de entretenimiento y otro 
más intelectual, y diferenciándolo de su gran rival, el teatro, la primera categorización 
de películas por género, la defensa del cine como un objeto que se debía estudiar y 
conservar, o la anticipación de la teoría del autor, atribuida mucho más tarde, en los 
años sesenta, al teórico francés André Bazin.  
 En realidad, el poeta americano Vachel Lindsay (1879-1931) fue el primero en 
tratar el nuevo medio cinematográfico como una forma artística más. Su obra The Art of 
the Moving Picture (1915) está considerada en la actualidad el primer libro donde se 
realiza un análisis crítico sobre el arte del cine en la historia, seguido unos años más 
tarde por Let’s go to the pictures  (1926), de Iris Barry.  
La aproximación de Lindsay se basa en la comparación del cine con otras 
manifestaciones artísticas a partir de las propiedades que todas ellas comparten. En su 
alegato a favor del nuevo arte, el autor defiende que este es potencialmente tan rico, 
complejo y misterioso como el resto. La obra está dividida en dos partes y se compone 
de un total de veintiún capítulos. El título de la primera parte supone toda una 
declaración de intenciones: “This outline is proposed as a basis for photoplay criticism 
in America”. En el primer capítulo, Lindsay propone la siguiente clasificación de los 
photoplays, término empleado para referirse a las primeras películas, las cuales define 
en función de su relación con la pintura, la escultura o la arquitectura: 
According to this work, there are three types of photoplays: pictures of 
(1) Action, (2) Intimacy, and (3) Splendor . . . In short, by my hypothesis, 
Action Pictures are sculpture-in-motion, Intimate Pictures are paintings-
in-motion, Splendor Pictures are architecture-in-motion (1-6). 
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Por su parte, Erwin Panofsky (1892-1968), historiador de arte alemán y 
especialista en iconografía, compartía la misma metodología de Barry. En 1934, durante 
la creación de la filmoteca del MoMA en Nueva York, Barry acudió a él para solicitar 
su apoyo. Posteriormente, y estando ya en funcionamiento la filmoteca, Barry puso a 
disposición de Panofsky una serie de películas dirigidas a ilustrar una innovadora clase 
que este impartió en el Museo Metropolitano titulada “The Motion Picture as Art” 
(Sitton 229). Barry vio en Panosfky a un aliado y contó siempre con su asesoramiento 
durante su etapa en el MoMA. Según Thomas Levin, “Panofsky gave an intellectual (art 
historian) and cultural (continental) imprimatur to MoMA’s pioneering move to 
establish a serious archival and scholarly center for study, preservation and 
dissemination of the history of cinema” (28). 
Las afinidades entre ambos estaban relacionadas tanto con cuestiones estilísticas 
como de contenido. Al igual que Barry, Panofsky siempre se declaró “a constant movie-
goer since 1905” (5) y admitió su gran predilección por el medio popular. En vez de 
definir el arte cinematográfico a partir de sus similitudes con el resto de las artes, como 
hizo Vachel Lindsay, Barry y Panofsky articularon su propia teoría en torno a lo que lo 
distinguía y hacía diferente. Por otra parte, como señala Sitton, ambos reconocían la 
cualidad onírica del cine e instaban al público de entonces a exigir que cada vez fueran 
mejores esos “sueños”. Destacaron, por encima de otras, la plasticidad del tiempo y del 
espacio para la característica esencial del nuevo medio: 
Plasticity of space took precedence. A film can range widely into visual 
space, circling around its objects, positioning and repositioning them 
with a facility not found in the other arts. Theater, by contrast, is 
confined to the real-time movement of actors in a proscenium box; 
cinema can take us anywhere. The movies also rearrange time with ease, 
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flashing back and forward in time with all the malleability of dreaming 
(229). 
Tanto uno como otro, reconocían esta naturaleza onírica del cine en una doble 
dimensión, cultural e iconográfica. Tal y como ambos lo entendían, por una parte, el 
público hacía uso de su propio vocabulario iconográfico para hablar del propio cine y 
aplicaba las divisiones de géneros que ya conocían. Esto les llevaba, según ellos, a 
diferenciar entre los diferentes tipos de personajes como el vaquero, el detective, el 
vampiro, etc.  
Esta naturaleza del cine como un medio popular, ha propiciado su utilización 
como una herramienta que sirve para reflejar cuestiones de tipo históricas y sociales, 
dando lugar a análisis como el que Siegfried Kracauer llevó a cabo en From Caligari to 
Hitler (1947), “a pioneering work in which film is analyized as an indicator of cutural 
change” (Sitton 295). A diferencia de este y de otros estudios posteriores, que analizan 
el cine como un documento cultural que refleja las tendencias políticas y económicas de 
una sociedad, la aproximación de Barry hacia el arte cinematográfico era muy distinta, 
tal y como se analizará en profundidad a través de sus críticas. 
Aunque los textos de Barry inauguraban la primera forma de análisis teórico, 
tuvieron que pasar muchos años para que se distinguiera entre la crítica periodística y la 
académica. Aunque ya estaba presente durante la época muda del cine, como demuestra 
esta tesis, hasta los años sesenta y setenta la teoría cinematográfica no formaba parte del 
mundo académico, razón por la que muchos críticos y teóricos como Rosenbaum han 
identificado recientemente estos años como la edad de oro de la crítica cinematográfica 
(278). Sin embargo, a lo largo de los años veinte, la profesión sufre su gran 
transformación, pasando de ser un trabajo insignificante a ejercer una enorme 
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influencia, tanto en la industria y la sociedad como en los círculos intelectuales para los 
que llegó a escribir Iris Barry.  
En su libro Film essays and Criticism (1935), Rudolf Arnheim ilustra a la 
perfección este cambio inesperado del papel de la crítica cinematográfica a comienzos 
del siglo XX y, con ello, la propia concepción del cine como arte, hasta llegar a gozar de 
gran prestigio y respeto intelectual: 
It has taken a long time for film criticism to stop functioning as a second-
rate job for local reporters and theater and book critics. Newspaper 
publishers never imagined that film criticism might be anything more 
than an editorial favor in return for cinema advertisements. Just when 
film criticism finally worked with its own filmic terms and reached a 
satisfactory intellectual level – as well as a position on the page that was 
comparable to that of theater and art criticism – just after its sudden 
blossoming, the art of film began to wilt away (105). 
En Let’s go to the pictures (1926), Barry también lleva a cabo una defensa del 
cine comparándolo con otras artes. Sin embargo, ella defiende su incomparable y 
genuino poder visual, así como su capacidad para emocionar al espectador y despertar 
su imaginación. Tal y como se ha mencionado anteriormente, siempre parece estar 
dirigiéndose al lector, convenciéndolo de que el nuevo arte visual, “this new monster”, 
hay que empezar a tomárselo en serio, como bien refleja el siguiente fragmento que 
introduce la obra: 
Going to the pictures is nothing to be ashamed of. I should like to discuss 
why we do slink into the cinema and what happens to us there. Chiefly, I 
should like to irritate one or two intelligences into beguiling this new 
monster as critically as it deserves . . . It is already a visual as well as a 
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dramatic art: the finest films are as lovely to the eye as they are moving 
to the emotions . . . Yet, because the moving picture speaks direct to the 
eye, it is a powerful form of communication . . . Tolstoi declared that art 
should be inteligible to the simplest people: this the cinema certainly is, 
besides being as universal as music (8-9). 
 
 Aparte de Barry, muchos otros historiadores trataron de definir y defender el cine 
como arte durante la etapa de las películas mudas y antes de la llegada de los primeros 
talkies o películas sonoras. Sin embargo, a Barry se le atribuye uno de los primeros 
intentos en teorizar sobre el objeto cinematográfico y la creación de un nuevo discurso 
crítico, que consolida y materializa durante su etapa en la filmoteca del Museo de Arte 
Moderno de Nueva York.  
 
4.3. El cine como disciplina académica 
 
        En apenas ochenta años, el cine pasó de ser una atracción de feria destinada a la 
diversión de las masas populares a convertirse en una disciplina artística respetada y 
estudiada en las universidades más prestigiosas del mundo. En la actualidad, 
universidades como Harvard  o Columbia cuentan con programas de estudios de cine 
consolidados, tanto a nivel de grado como de posgrado. Nacional e internacionalmente, 
el número de departamentos y grupos de investigación dedicados al cine se multiplican 
junto con las nuevas plataformas de expresión. Incluso se llevan a cabo estudios 
académicos sobre otros tipos de formatos audiovisuales más recientes, como son las 
series de televisión o los videojuegos. Al mismo tiempo, existen numerosas revistas 
especializadas en cine, como Cahiers du Cinéma, fundada en 1951 por André Bazin en 
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Francia, Caimán Cuadernos de Cine, anteriormente Cahiers du Cinéma. España, o 
Sight & Sound, publicada por el British Film Institute desde 1934 en Inglaterra, que se 
editan tanto en papel como digitalmente, y cuyo campo de actuación se extiende hasta la 
edición de libros y cursos especializados en teoría cinematográfica.  
En España, conviene destacar, por su carácter innovador y enfoque profesional, 
Caimán Cuadernos de Cine, mencionado anteriormente, que son los responsables junto 
con la ECAM (Escuela de Cinematografía y del Audiovisual de la Comunidad de 
Madrid) de un Máster en Crítica Cinematográfica. Este tipo de programa formativo 
parte de una base histórica y conceptual que permite al alumnado comprender las 
diferentes dimensiones del cine, ya sean narrativas, estéticas, culturales, industriales o 
sociológicas. Pero su verdadero objetivo es abordar el pensamiento crítico y la propia 
reflexión sobre el cine, ahora que, con la llegada de la revolución digitial, su lectura se 
ve sujeta a nuevos códigos y soportes.  
Como se ha analizado anteriormente, la primera forma de reflexión crítica surgió 
en el contexto del proyecto cinematográfico modernista, que cuestionó las capacidades 
del medio de expresarse más allá del objeto de entretenimiento, para otorgarle un nuevo 
lugar donde pudiera acontecer de manera reflexiva. Fue entonces cuando nació el 
concepto de cinefilia y también el del cinéfilo, como el espectador aficionado que asiste 
asiduamente a los cines clubes en busca de nuevas lecturas y experiencias que 
compartir.  
. . . surgió así en los años siguientes a la post guerra, no solo una nueva 
manera de hacer cine, que se tradujo en la exploración de las operaciones 
narrativas, discursivas y materiales, sino también una nueva manera de 
pensar el cine: un nuevo tipo de espectador con una voluntad renovada 
para asistir al cinematógrafo e instalarlo como un nuevo lugar de 
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pensamiento crítico (Lathrop 1).  
 A partir de 1930, comienzan a surgir las historias del cine. Sin embargo, es 
después de la Segunda Guerra Mundial cuando tiene lugar el gran florecimiento del cine 
dentro de la investigación historiográfica. Para ello, la labor de las cinematecas ha sido 
fundamental (Gubern 10). Instituciones como la Cinémathèque Française (fundada en 
1936), la Filmoteca del Museo de Arte Moderno de Nueva York (1935), la Filmoteca 
del Museo de Arte Moderno de Nueva York (1935) o la soviética (1922) siguen todavía, 
a día de hoy, luchando para conservar viva la historia del cine. En cuanto a las 
instituciones que contribuyeron a legitimar el cine como disciplina cultural, cabe 
mencionar que este año se celebra el 95º aniversario de la que es considerada la primera 
escuela de cine del mundo dedicada a la formación de cineastas, el Instituto Estatal de 
Cinematografía de Rusia o el VGIK,14 como se la conoce internacionalmente.  
Los estudios de cine se consolidan académicamente ochenta años después de que 
el cinematógrafo surja espontáneamente en cafés y cabarets, primero, y poco después, 
en columnas de periódicos y en cineclubs. La mayor parte de los historiadores datan el 
nacimiento de la disciplina académica alrededor del año 1969, coincidiendo con la 
escuela estructuralista y la protesta estudiantil. Sin embargo, se puede afirmar que el 
origen del cine como objeto de estudio dentro del ámbito universitario es anterior y que 
conecta con Iris Barry y con su trayectoria profesional. Lo que efectivamente se produce 
de manera más tardía es el reconocimiento oficial de la disciplina.  
En “The ‘Three Ages’ of Cinema Studies and the Age to Come” (2005), Dudley 
Andrew defiende que, hasta 1968, la función de las películas en el aula universitaria 
había sido la de reforzar o simplemente ilustrar conocimientos de las humanidades. A 
partir de dicho año, el cine se empezó a estudiar como un objeto independiente por 
                                                 
14 Creada en 1919, dos años después de la Revolución de Octubre, con la participaron personalidades de 
la cultura cinematográfica soviética como Lev Kuleshov, Vladímir Gardin, Serguéi Eisenstein o Vsevolod 
Pudovkin, entre otros. 
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primera vez. Además, señala que la llegada del cine como disciplina académica a la 
universidad a finales de los sesenta es recibida con gran entusiasmo, en un momento en 
el que las fronteras disciplinares empiezan a verse cada vez más difuminadas en el 
campo de las humanidades, y las asignaturas se enfocan, por primera vez, de manera 
transversal (342). Por una parte, muchos profesores celebraron el hecho de poder 
enseñar cine con libertad y, por otra, el hecho de poder hacerlo desde diferentes 
perspectivas y disciplinas.  
En cuanto a los orígenes y primeros actores, es necesario recalcar de nuevo que la 
creación de los estudios de cine como disciplina se produjo gracias a la lucha de los 
amantes del cine, conocidos como amateurs, quienes buscaron legitimar su pasión. Por 
tanto, todo comenzó en la etapa pre-disciplinar, durante la cual el cinematógrafo, antes 
de pasar a llamarse y considerarse propiamente cine, se desplegaba en distintas 
localizaciones como cafés, ferias, ayuntamientos, iglesias o teatros. Pocos años después, 
durante la primera década del siglo XX, el cine pasó a ser reconocido como una 
institución con sus propias salas y status legal, y posteriormente, como un arte entre las 
demás.  
Entre los primeros ensayos y tratados sobre cine, que datan de finales de los años 
veinte y principios de los treinta, y que están ya dirigidos a un tipo de lector culto, los 
autores internacionales más destacados fueron Panofsky, Benjamin, Kracauer, Malraux, 
Balázs y los rusos, Einsenstein y Pudovkin. Además de estos, en 1931, Jean-Paul Sastre 
ensalzó el cine por encima del teatro por su capacidad para generar discusión (54-55).  
Inmediatamente después de la Segunda Guerra Mundial, nacieron dos fenómenos 
claves para el desarrollo de la disciplina, los festivales de cine internacionales y la 
cinefilia. Con ellos aparecieron los primeros catálogos y las primeras filmografías de 
directores. Conviene subrayar aquí que, en 1950, André Bazin publicó el primer libro 
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dedicado exclusivamente a un autor, Orson Wells. A partir de entonces, comenzó un 
nuevo culto a autores franceses como Truffaut, Godard o Rivette, el cual abrió el debate 
entre la cinefilia amateur, que expresaba un firme rechazo hacia la disciplinariedad, por 
su carácter deshumanizante. Dicha batalla intelectual se libró a través de revistas 
especializadas en cine como Cahiers du Cinéma y de profesores universitarios de 
muchos puntos de Europa, organizados en torno a la Sorbonne.  
Auterism was the popular form of an official phenomenology of film that 
began infiltrating the academy, upsetting those amateurs for whom the 
cinema should remain in anarchic force in culture, undisciplined by 
academic research . . . Films aerated a random number of literature, 
theater, philosophy, and art history classrooms, brought in by the passion 
of individual professors. English departments eventually encouraged the 
study of adaptations of novels and plays . . . But it was the Romance 
language departments that made the most of this climate, channeling the 
robust art-house boom into the classroom. Timidly at first and the 
unapologetically, they introduced Cocteau, Fellini, and Buñuel into their 
syllabi and articles (343). 
Andrew describe así cómo se produjo la incursión del cine como disciplina en la 
Universidad y el primer rechazo que este provocó en algunos de entrada. 
Existe un autor y cineasta francés de gran relevancia, Jean Mirtry, que en la 
actualidad representa a la perfección aquella transición del cineclub a la universidad a la 
que nos referimos. Mirtry creció y se formó fundando cineclubs en los años veinte y en 
1936 se convirtió en miembro fundador de la Cinemateca Francesa. También dirigió 
películas experimentales. No obstante, en 1960 aspiró por primera vez a enseñar cine en 
la Sorbonne y a sistematizar su medio siglo de devoción cinéfila. Esta misión se 
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materializó en dos publicaciones, Esthétique et psychologie (1965) y Histoire du cinema 
(1967), los cuales no cosecharon demasiado éxito sino, más bien, todo lo contrario.  
En 1973 Christien Metz, por ejemplo, calificará a Mirtry de ser todavía un 
amateur (40-88). Por otra parte, Jean-Louis Comolli, discípulo del autor marxista Louis 
Althusser, en 1986, criticará la historiografía lineal de Mirtry (421-43). Algo después, 
en 1993, Martin Jay utilizarará el término “iconofóbico” para desprestigiarlo. Según 
este, “Semiotics, Marxism, and psychoanalysis did not appreciate films but rather 
conspired to read them as symptoms of hidden structures” (456-91).  
El Mayo del 68 francés preparó el terreno para la porterior revolución pedagógica 
de la cultura cinematográfica, que reconoció los estudios de cine como disciplina 
universitaria. Desde entonces, estos se han sustentado en otras áreas como la semiótica, 
el estructuralismo, el psicoanálisis, el marxismo, el feminismo y, más recientemente, los 
estudios culturales y el postmodernismo (Hill xiii). De todos los enfoques surgidos de 
esta interacción o influencia, la teoría feminista del cine es reconocida como la inciativa 
más importante dentro de los estudios cinematográficos anglo-americanos (Andrew 
344). 
A partir de los años setenta, se publican una serie de estudios que además de 
apoyarse en otras disciplinas reducen toda la complejidad del cine a su proceso más 
básico. Es el caso de Language and Cinema, de Christian Metz (1973), Visual Pleasure 
in the Narrative Cinema, de Laura Mulvey (1975), The Apparatus, de Jean-Louis 
Baudry (1986), y Narrative Space, de Stephen Heath (1976). Signs and Meaning in the 
Cinema (1972), el libro de Peter Wollen sobre Ford and Hawks, va más allá en su 
apreciación, al tratar de describir la función del autor. Como se ha apuntado 
anteriormente, muchos teóricos se aproximan al lenguaje cinematográfico desde un 
enfoque lingüístico o semiótico, entre los que cabe destacar la especial contribución del 
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filósofo, escritor, ensayista y semiólogo francés, Roland Barthes, de la escuela 
estructuralista. Finalmente, en 1977, el libro de texto titulado How to Read a Film es 
revelador de una forma de estudiar el nuevo lenguaje. 
Aunque a lo largo de los años algunos enfoques teóricos han logrado una mayor 
aceptación, como la Teoría del Autor o la aproximación psico-semiótica, mencionada 
anteriormente, en general, los estudios sobre cine siempre han estado caracterizados por 
el intenso debate que los ha ido acompañando. A día de hoy, la disciplina ha cambiado 
en gran medida, al igual que lo han hecho la universidad y el propio cine. Sin embargo, 
la interrelación del medio con las otras artes y disciplinas permanece presente. Para su 
estudio, por tanto, es imprescindible llegar a entender estas dinámicas junto con el 
funcionamiento del texto cinemático, la técnica, la industria, la historia y la cultura. Es 
necesario un plan de estudios completo y adecuadamente organizado que se actualice a 
medida que las últimas investigaciones vayan dando sus frutos. Aunque es cierto que, 
en la actualidad, cada vez existen más estudios y enfoques académicos que tratan de 
definir de manera definitiva cómo debe estudiarse el cine más de un siglo después de su 
nacimiento, como es el caso de los que se mencionan a continuación. 
Reinventing Film Studies (Christine Gledhill y Linda Williams, 2000) es una 
antología dedicada el estudio del cine como un arte de masas a partir de su relación con 
los estudios culturales, mediáticos y visuales. Con un enfoque más bien práctico, este 
manual es un buen ejemplo de la nueva atención que el cine recibe por parte de la 
tradición humanística, donde siempre ha primado el valor y la representación cultural.  
Por otra parte, el impacto de autores como Stanley Cavell y Gilles Deleuze ilustra 
también esta comunión reciente del cine con las ramas más puras de las humanidades 
como la filosofía, presente a su vez en cursos sobre cine y arquitectura, o en aquellos 
que retornan al tema del cine y la pintura en la historia del arte.  
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Otra aportación muy interesante es la de Richard Dyer que, en la introducción de 
The Oxford Guide to Film Studies (1998), realiza una división entre estudios de cine 
estilísticos y estudios de cine socio-ideológicos y propone la enseñanza de los mismos 
como procesos históricos interrelacionados.  
Resulta también especialmente relevante el manual Film Studies: Critical 
Approaches (2000), que comparte editores y editorial con el anterior pero que se 
diferencia del mismo en que este último se centra específicamente en las diferentes 
escuelas críticas desde las que se puede abordar el estudio del cine. 
Hay que mencionar además, Scenes of Instruction: The Beginnings of the U.S. 
Study of Film (Dana Polan, 2007), donde su autor registra a modo de crónica las 
primeras clases impartidas en la historia sobre el arte y la industria del cine. Se centra en 
los pioneros y pioneras que lo enseñaron, que escribieron a su favor y que lo 
defendieron por primera vez. Además, analiza la obra de una serie de pensadores que se 
comprometieron con el nuevo arte del cine, desde marxistas a sociólogos. A través de 
un selecto material de archivo, el lector puede acceder a las primeras clases sobre 
composición de las obras de teatro filmadas o photoplays en la Universidad de 
Columbia o al primer curso de negocios sobre cine impartido en Harvard y financiado 
por la industria cinematográfica. 
Publicado más recientemente, Inventing Film Studies (Ed. Lee Grieveson y 
Haidee Wasson, 2008) nos sitúa en los orígenes institucionales e intelectuales de los 
estudios cinematográficos. Tal y como se ha comentado anteriormente, muchos autores 
consideran que la disciplina nace a final de los años sesenta con la teoría estructuralista 
y la protesta estudiantil. La gran contribución de esta obra radica en el nuevo y amplio 
material que aporta, y en el papel institucional, tanto dentro como fuera de la 
universidad, que ha hecho posible el nacimiento de un nuevo campo de estudio. Este 
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volumen analiza todas las cuestiones de tipo social, político e intelectual a través de las 
cuales se ha generado todo el conocimiento del cine desde los comienzos del siglo XX, 
y que hoy son la base de las disciplina académica. Entre los autores están Lee 
Grieveson, Laura Mulvey, Dana Pola, Peter Wollen o Haidee Wasson. Algunos de ellos 
establecen relaciones entre el cine mudo y las ciencias sociales, entre los programas de 
cine y los esfuerzos por construir una nación, o entre las universidades y los cineastas 
vanguardistas en Estados Unidos. Otros analizan la evolución de los estudios en 
relación a instituciones como el Museum of Modern Art, el American Film Council o el 
British Film Institute. 
Aunque la mayor parte de todos estos estudios e investigaciones coinciden en 
datar el nacimiento de la disciplina académica en los años sesenta, insistimos en 
defender que el primer intento de crear un programa de estudios sobre cine en la 
universidad se remonta a los años treinta en Estados Unidos y a la figura de Iris Barry.  
The study of film was relatively unknown at the time, but Iris saw the 
proposal as an opportunity for students to concentrate on the rare and 
unusual motion pictures that escape mere economic categorization 
(Sitton 105). 
En un artículo de 1925 publicado en The Spectator, el cual será analizado en 
profundidad más adelante en esta misma tesis, Barry establece una relación de las que 
deberían ser las principales funciones de un programa pionero en estudios de cine, 
anticipando las posteriores teorías estéticas y sentando las bases de la futura disciplina. 
Será algunos años más tarde, en la década de los treinta, estando ya al cargo de la 
filmoteca del Museo de Arte Moderno de Nueva York, cuando Iris Barry colaborará con 
el Wadsworth Atheneum, en calidad de programadora de cine por primera vez en 
Estados Unidos, persistiendo así en su firme determinación de promocionar, conservar y 
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legitimar el nuevo arte del cine. Bajo el nombre de “The Motion Picture (1914-1934)”, 
la retrospectiva incluirá Easy Street, de Charlie Chaplin (1917), The Three Little Pigs, 
de Walt Disney (1933), Way Down East, de D. W. Griffith, Sigfried’s Tod, de Frizt 
Lang (1924), y Tabu, de Robert Flaherty (1924). Esta ecléctica selección se programará 
con un enorme éxito entre el 28 de octubre y el 30 de diciembre de 1934 y, enseguida, 
Universidades y museos de todo el país solicitarán su visionado.  
El programa de Barry marcó el inició del primer movimiento del arte 
cinematográfico en Estados Unidos y la primera incursión real del cine a la universidad 
(Sitton 175). Poco después, el 28 de septiembre de 1937 tuvo lugar el primer encuentro 
del curso sobre el arte del cine de la filmoteca del MoMA (Sitton 223).15 Según una 
noticia publicada el 2 de octubre de 1938 en el New York Times, el número de 
estudiantes que asistieron fue cinco veces mayor al que en un principio estaba previsto 
admitir. Esto llevó al repetir el curso in 1938-39 en colaboración con el departamento de 
Bellas Artes de la Universidad de Columbia (ctd en Sitton 438). En esta ocasión, Iris 
Barry pronunció un discurso como conservadora de la filmoteca y principal responsable 
de la iniciativa.  
La transcripción completa de su intervención, incluida en al capítulo veintiuno de 
la biografía,  bajo el título “Columbia University- University Extension Film Study-
Museum of Modern Art Film Library”, representa todavía un modelo válido sobre cómo 
se debe estudiar cine en la universidad (224). Aunque Sitton no se detiene en analizarlo, 
tan sólo en citarlo, el texto resulta de absoluta relevancia para esta tesis. Por ello, se 
dedicará un apartado del capítulo sobre el estilo y la evolución de Iris Barry a extraer y 
analizar en profundidad los aspectos más importantes del mismo, que a su vez sirvan 
                                                 
15 Se celebró en el número 485 de Madison Avenue. 
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para demostrar la vigencia y el valor de uno de los primeros casos de programa de 
estudios de cine universitario de la historia.  
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5. EL MODERNISMO BRITÁNICO Y SU RELACIÓN  
CON LA PRENSA Y EL CINE 
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Durante el modernismo, la crítica de cine está intrínsecamente unida a las 
publicaciones periódicas de la época y a la nueva cultura de masas, frente a la cual gran 
parte de los modernistas reaccionan negativamente. La cultura de masas que rechazan 
no surge espontaneamente, sino que se empieza a producir a lo largo del siglo XVIII y 
XIX, a través de cambios de tipo sociales y económicos que afectan directamente a la 
alfabetización de la población. Entre la clase intelectual surge la necesidad de 
diferenciarse de un nuevo ciudadano más ilustrado, representado ya en gran medida por 
mujeres y hombres de la clase trabajadora. En su artículo “Modernism and mass 
culture”, incluido en The Cambridge Companion to Moderism, publicado en 2011, 
Allison Pease asegura que hasta el siglo XVIII en Inglaterra “high culture was literate 
culture” (198). Sin embargo, la situación cambia espectacularmente durante el siglo 
XIX. Si, a comienzos de este, tan solo menos de la mitad de la población podia leer y 
escribir, alrededor de 1890, casi un 95 por ciento lo hacía.  
Como apunta dicha autora, por una parte, los conservadores del siglo XIX 
advertían como una amenaza el acceso de las clases trabajadoras y de las mujeres a 
revistas y periódicos, ya que, según ellos, estos atentaban contra la cultura tradicional. 
Por otra parte, para los liberales, el problema de la creciente cultura de masas residía en 
el peligro de control social que los capitalistas podían fácilmente ejercer a través de ella. 
El origen de todo estaba en la llegada de la industrialización y, como consecuencia de 
esta, en la producción en masa y el abaratamiento de las distintas publicaciones, desde 
libros hasta revistas y periódicos: 
The number of books issued by publishers more than doubled in 15 
years, from 26 million in 1896 to 54 million in 1911; the number of 
lending libraries almost doubled from 480 in 1896 to 920 in 1911 . . . In 
 
 
85 
1910, 2,785 newspapers and close to 2,000 magazines were published in 
the British Isles (Pease 198). 
 El Daily Mail batió entonces todos los récords de tiradas, coincidiendo esto con 
los años en los que Iris Barry publicaría decenas de columnas sobre cine en dicho 
periódico. También entonces existían otros tipos de comunicación a los que la población 
tenía fácil acceso, más allá del medio impreso, como el cine, por ejemplo, la forma de 
entretenimiento que más rapidamente creció durante el período de entreguerras. Según 
registra Pease, en 1926, había un total de 3,000 cines en Inglaterra y 4,800, en 1938. 
Además, señala que “on average, half of the population over the age of 14 went to the 
cinema once every week” (199). Este impacto social del cine resulta especialmente 
relevante para este estudio. 
 Para los críticos modernistas el problema más grave de los medios de 
comunicación culturales residía en el bajo nivel de exigencia y de sensibilidad que estos 
requerían por parte de la audiencia que los consumía. En Principles of Literary 
Criticism (1925), I. A. Richards lo argumentaba así:  
At present, bad literature, bad art, the cinema, etc. are an influence of the 
first importance in fixing immature and actually inapplicable attitudes to 
most things. Against these stock-responses the artist’s internal and 
external conflicts are fought, and with them the popular writer’s triumphs 
are made (202-3). 
 En Fiction and the Reading Public, tesis publicada en 1932 y escrita por Q. D. 
Leavis, estudiante de Richards en Cambridge, esta desarrolla las ideas de su profesor y 
se refiere así a los escritores de ficción barata y de masas: “they work upon and solidify 
herd prejudice and debase the emotional currency by touching grossly upon fine issues” 
(224). Según Leavis, perfeccionaban “cheap mechanical responses” hacia circunstancias 
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a las que debían aproximarse con mucha más delicadeza y exigiendo un mayor esfuerzo 
mental por parte del lector. Lo justifica así:  
The training of the reader who spends his leisure in cinemas, looking 
through magazines and newspapers, [and] listening to jazz music, does 
not merely fail to help him, it prevents him from normal development 
partly by providing him with a set of habits inimical to mental effort [sic] 
(224). 
 La preocupación de los intelectuales sobre el crecimiento de la producción y el 
consumo cultural masivo fue un tema recurrente durante las primeras cuatro décadas del 
siglo XX. La mayor parte de los críticos no dudaban en desprestigiar el lenguaje que se 
usaba dentro del ámbito de la cultura de masas. En 1925, el crítico de arte Osbert 
Burdett declaraba: “the printed word is beginning to lose all distinction in newspapers 
and books that do no more than reflect the illiteracy of the mass of readers” (33). 
 
 
5.1 La cultura de las revistas modernistas y la prensa escrita 
 
 
Cuando es necesario definir el ámbito cultural del modernismo británico, ¿dónde 
comenzaría y terminaría la tradición modernista? ¿Acaso se trata realmente de una 
tradición en sí misma? Como apuntan Latham y Rogers en Modernism: Evolution of an 
Idea (2015), la versión británica del movimiento experimentó una evolución desde 
distintos puntos de vista. El término "modernism", como señalan los autores, comenzó 
con la condena expresa del Papa Pío X en 1907, pasó por una etapa de elitismo literario 
con figuras como T. S. Eliot, D. H. Lawrence, Virginia Woolf y Robert Graves, para 
terminar convirtiéndose en un complejo sistema de pensamiento político-cultural.  
Más allá del deseo de romper con la tradición victoriana, muchos escritores, 
artistas y pensadores de todas partes del mundo sentían que algo estaba ocurriendo. Las 
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convenciones establecidas del realismo, las formas de representación, la forma de 
expresión poética se abrían a nuevas experiencias, buscaban un público nuevo. En el 
terreno del arte, por ejemplo, el impresionismo empezaba a experimentar con la forma y 
el color de una manera desconocida hasta entonces. Se alejaba de la realidad material 
para explorar nuevos caminos y visiones más íntimas. Pero no sólo se inventaban 
nuevas formas, sino que también cambiaban los propios objetos de representación. 
Lathan y Rogers ilustran alguna de esas manifestaciones a través del ejemplo de Picasso 
en la pintura, de Samuel Becket en la dramaturgia o de Dziga Vertov en el cine, entre 
otros: 
Picasso painted boxers and prostitutes; Samuel Beckett tried to construct 
a play in which nothing happens; Stein lyrically described the queer, 
erotic nature of household objects; William Faulkner tried to imagine the 
life of a mentally ill man in a family torn by the racism endemic to the 
American South; Dziga Vertov made a film in which the cities of Odessa, 
Kharkiv, and Kiev are the main (indeed nearly the only) characters; Rhys 
wrote brutally honest stories about life on the fringes of bohemian Paris; 
Joyce and D. H. Lawrence both tested the very bounds of what might 
constitute art, writing so frankly about sexuality that their books were 
banned (11). 
Este espíritu revolucionario y rompedor que se advertía ya en el campo de la 
literatura y de la pintura, pronto se trasladaría también a los nuevos medios de 
comunicación del siglo XX. Se sumaron rápidamente el cine, el sonido, la fotografía y 
un sinfín de revistas que llevaron la cultura visual a muchos rincones del mundo.  
 El contexto social lo protagonizaron tres hechos fundamentales que, de no ser por 
la llegada de la guerra, muchos críticos piensan que podían perfectamente haber 
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desembocado en una gran revolución: la lucha de la mujer por el voto hasta 1918, la 
oposición entre trabajo y capital, con las consecuentes huelgas de trabajadores y el gran 
auge del sindicalismo y, en tercer lugar, la agitación por la posible independencia de 
Irlanda.  
En la novela Stephen Hero, de James Joyce, el protagonista, Stephen Dedalus, 
declaraba: “words have a certain value in the literary tradition and a certain value in the 
marketplace – a debased value” (33).  Los términos “distinction” y “value” se refieren a la 
necesidad sociológica de que la cultura primara sobre la masa, que tan rápidamente se 
extendía y que parecía acabar con los valores anti materialistas, bajo los cuales se habían 
educado los defensores del arte y de la alta cultura. Lawrence Rainy ofrece la siguiente 
descripción en su contribución para Cambridge Companion to Modernism (2011): 
On the one hand, the expanding market for cultural commodities allowed 
Modernists to produce and distribute economically viable little 
magazines and to create a “future market” for Modernist works as rare 
commodities. On the other hand, the proliferation of literary products 
tended to erode a cultural consensus about aesthetic autonomy and 
aesthetic value that from the eighteenth century until the late nineteenth 
century had been based on shared upper-middle-class patterns of 
consumption (36). 
El modernismo británico empleó las revistas como órgano principal de difusión y 
desarrollo de nuevas tendencias. The English Review, Blast, Criterion, The Egoist, The 
Little Review o The New Age publicaban en sus páginas colaboraciones de las voces más 
innovadoras del momento. Prueba de ello es que uno de los proyectos contemporáneos 
más ambiciosos sobre las revistas del modernismo, "The Modernist Journal Project", 
dirigido por la Brown University y la University of Tulsa, lleva por lema: "modernism 
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began in the magazines". Los periódicos no se quedaron atrás; The Evening Standard o 
The Nation apostaron por firmas que publicaban, pero también anunciaban sus revistas 
en sus páginas.  
Como afirma Sorensen en su tesis Modernism’s Material Forms (2009), los 
modernistas desarrollaron sus propias prácticas formales y experimentos literarios con 
los géneros a partir de su relación con la nueva cultura impresa. Ella lo analiza de la 
siguiente manera: 
The market for print and the material conditions of textual production 
and circulation pushed modernist writers both to radically redefine 
literary genres and to refashion the material forms through which their 
literary experiments reached the public. I emphasize the ways in which 
forms of print culture—by which I mean the historically specific material 
objects through which texts reached readers and the cultural expectations 
adhering to particular vehicles of print and modes of textual circulation—
both influenced and enabled the formal experimentation of modernist 
writers (1). 
Sorensen sostiene que las estrategias formales propias de los textos modernistas 
solo pueden entenderse si se estudian dentro de su contexto, el del circuito cultural de 
las publicaciones donde se producían y se distribuían. Ella empieza planteando cómo 
afectó la nueva cultura de las revistas a los escritores y editores modernistas, y cómo 
esos nuevos vehículos de circulación literaria abrían nuevas expectativas para con los 
lectores y, a su vez, enormes posibilidades de difusión. Esto lo ilustra ella con ejemplos 
como el de Henry James, que en su historia “The Real Thing” (1909), juega con las 
populares revistas ilustradas aludiendo a ellas directamente, incluso situándolas en el 
centro de la historia. Por su parte, en 1978, Michael Swan interpreta la historia de James 
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como “an obvious allegory of James’s own ideas about art” (9). Y Todorov, un año 
antes, describe el argumento así: 
The narrator, a painter, is visited one day by a couple [Major and Mrs. 
Monarch] who show every sign of belonging to the nobility; they ask if 
they can pose for any book illustrations he might be doing, for they are 
reduced to a state of extreme destitution . . . The couple are in fact “the 
real thing,” [but] Art requires quite different qualities, so that being “real” 
can even . . . be disastrous . . . (167). 
También hizo James uso de telegramas transfiriéndolos a su ficción. Ponía así de 
relieve su propio empeño y dedicación con los formatos impresos y con la historia de la 
comunicación telegráfica. Otro caso que expone el estudio de Sorensen es el de Virginia 
Woolf que, en su trabajo biográfico Flush: A Biography, redefine el propio concepto de 
biografía y lo edita con su propia editorial Hogarth Press. En su tesis, Sorensen realiza 
también una relectura de The Waste Land, de T.S. Eliot, para demostrar el interés del 
autor por el legado cultural que suponía la circulación impresa de la narrativa del siglo 
XIX. En general, la autora aporta una visión diferente sobre la idea que ha prevalecido 
acerca del movimiento modernista y de su relación con la cultura popular.  
Buen ejemplo de este tipo de relación estrecha entre el modernismo británico y la 
cultura de masas es el caso de Iris Barry, quien a través del Daily Mail, consiguió que la 
nueva concepción del cine como arte llegara a un público de masas. A la vez, por medio 
de sus escritos para The Spectator, convenció a la clase intellectual inglesa de que el 
cine era un objeto digno de estudio. Como afirma Sitton, Barry, cuyo papel siempre fue 
el de defender el valor artístico de las películas, llegó a cuestionar la definición 
modernista del arte que lo desvinculaba totalmente de la cultura de masas: “by 
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suggesting that aspects of mass culture such as movies could be art, Barry introduced 
the notion that popular taste could help shape artisic standards” (207). 
En muchos casos, los autores más vanguardistas de la época recurrieron a la 
edición de nuevos formatos impresos para difundir a través de ellos no solo su obra 
literaria, sino también las nuevas ideas que iban a conformar el nuevo discurso 
modernista. Se ha mencionado anteriormente el caso de la revista literaria The English 
Review (1908-1910), fundada y editada por Ford Madox Ford en quince números. En 
sus páginas, se daban cita autores victorianos y eduardianos como Thomas Hardy, H. G. 
Wells y Joseph Conrad, junto con las jóvenes promesas literarias, Ezra Pound, 
Wyndham Lewis y D. H. Lawrence.  
Blast (1914-1915) fue otra influyente revista editada por Wyndham Lewis para 
dar voz al movimiento al que él, junto con Ezra Pound, bautizó como “vorticismo”. 
Aunque siempre se le consideró inglés, el movimiento encontró inspiración en las artes 
visuales cubistas y futuristas. A pesar de su corta vida, con tan solo dos ediciones, la 
revista ejerció una gran influencia en la definición y la promoción del modernismo.  
The Egoist (1914-1919), editada por Harriet Weaver y surgida como una 
continuación de la publicación feminista The Freewoman (1911-1912), publicó por 
entregas la primera novela de James Joyce, A Portrait of the Artist as a Young Man,  
Tarr, de Wyndham Lewis, junto con poesía y crítica de Ezra Pound y T. S. Eliot, 
quién también contribuía como editor literario de la revista.  
The Little Review (1914-1922), recordada hoy por su vanguardismo y 
experimentación literaria, publicó en veintitrés entregas Ullyses, de Joyce, de 1918 a 
1920. Durante esta misma fase, en la que Ezra Pound fue editor, también se publicaron 
colaboraciones de gran experimentación literaria, como la de Djuna Barnes, T. S. Eliot, 
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Wyndham Lewis, Mina Loy, Francis Picabia, Dorothy Richardson, May Sinclair, 
Gertrude Stein, W. C. Williams y W. B. Yeats.  
Otro ejemplo de este tipo de revistas fue The New Age (1907-1922), donde se 
debatía qué tipo de arte, de literatura y de política estaban en consonancia con la 
modernidad. Y cabe destacar la revista literaria de poesía, Poetry (1912-1922), fundada 
y editada por Harriet Monroe en Chicago, que desempeñó un papel fundamental a la 
hora de crear un público para la poesía modernista, y que en la actualidad continúa 
publicándose. En sus páginas vieron la luz muchos de los poemas de Iris Barry, gracias 
a la intervención de su mentor, Ezra Pound. 
En Modernism on Fleet Street, publicado en 2006, Patrick Collier revisa la 
interacción de los autores modernistas con el periodismo y con la cultura periodística 
como un medio para llegar a un público más amplio. También este autor hace hincapié 
en la enorme obsesión de los modernistas con el medio de comunicación escrito, que 
estaba motivada, tal y como él advierte, por su preocupación por encontrar lectores para 
su obra: 
For beneath all of this anxiety about journalism lay the great question of 
the public—its wayward and unpredictable ways, the opportunities and 
threats it posed—and virtually all modernist discussions of journalism are 
(more or less explicit) approaches to this question. The issue of mass 
journalism offered these writers an arena, an existing field of discussion 
with ready terms and arguments, in which they could work out their 
questions and anxieties about the public, democracy, and the arts, and the 
individual writer’s or artist’s potential influence on them (6). 
 Geográficamente, casi toda la actividad literaria y artística se producía en las 
grandes metrópolis como París, Nueva York, Londres y Berlín, e incluso en barrios 
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específicos de estas como Rive Gauche, en París, Greenwich Village y Harlem, en 
Nueva York, o Bloomsbury, en Londres. En muchos casos, en ellas se crearon 
agrupaciones de artistas y escritores con afinidades artísticas e intelectuales que 
contribuyeron a definir el modernismo literario, como la de los “Hombres de 1914” 
(Joyce, Eliot, Pound, and Wyndham Lewis), la coterie de Gertrude Stein (Ernest 
Hemingway, F. Scott Fitzgerald, and Picasso) y el Grupo de Bloomsbury (Woolf, E. M. 
Forster, Lytton Strachey, and J. M. Keynes). Sin embargo, las redes de contactos iban 
más allá de estos círculos, gracias a los avances tecnológicos a los que nos hemos 
referido anteriormente y a todas las publicaciones en forma de revistas, periódicos y 
libros que conectaban a escritores y a ciudades.  
Thus could Joyce, an obscure Irish writer living in Trieste, become 
famous in the United States when his Ulysses appeared in a New York – 
based magazine called the Little Review (1914 – 29) after it had been 
read and forwarded to editors by Pound, himself an American who served 
as the journal’s European Editor from his bases in London and Paris 
(Lathan y Rogers 12).  
Como relata Sitton, antes de trabajar en el MoMA, la propia Barry barajó la idea 
de crear su propia revista literaria en la misma línea de la mecionada Little Review, y 
vincular a través de la misma a sus círculos literarios del presente y del pasado. Virgil 
Thomson se ofreció a escribir una columna desde París sobre el entorno artístico y 
literario de Gretrude Stein. Y Ezra Pound se ofreció entusiasmado a ser su editor en 
Europa. Sin embargo, a pesar de la gran acogida inicial, la nueva revista nunca llegó a 
publicarse, en gran medida, debido a una falta de tiempo de Barry, que cada vez estaba 
más involucrada con el museo y asistía a más actos (167).  
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5.2. ‘El teatro de los pobres’: cine, modernismo y vanguardia  
 
 Como Mark Wollaeger apunta en Modernism, Media, and Propaganda: British 
Narrative from 1900 to 1945 (2006), a principios del siglo XX, el cine era considerado 
socialmente como “el teatro de los pobres”, cuyo propósito consistía en divertir de 
forma trivial a la clase trabajadora, al igual que aquellos otros espectáculos de 
variedades o de magia. Sus artífices no eran artistas, sino ingenieros e inventores. Y las 
películas se proyectaban en cabarets, en barracas de feria y en cafés. “Cinema was 
known as the poor man’s theatre; most seats cost less than four pence, far less than 
competing forms of entertainment, and working-class attendance soared” (Wollaeger 
20). En pocos años, y con la guerra como telón de fondo, el número de asistentes se iba 
a multiplicar hasta llegar a ser consumido por encima de otras formas de 
entretenimiento como el teatro, los conciertos o incluso los eventos deportivos.  
 Aquellas primeras salas de cine y la experiencia cinematográfica eran compartidas 
en mayor medida por un público procedente de la clase trabajadora, el cual levantaba 
sospechas en el gobierno británico de entonces. Este fue el punto de partida para que los 
gobiernos locales empezaran a regular aquellos lugares a través de impuestos 
correspondientes y para que el teatro de los pobres se institucionalizara: 
With a working-class public sphere emerging across England, local 
governments took steps to regulate cinemas by adding provisions to the 
1909 Cinematograph Act, the first act of Parliament specifically 
concerned with the cinema, and Parliament stepped in again in 1916 with 
new entertainment taxes (Wollaeger 20). 
 Para 1920, el cine ya se servía de otros géneros de ficción tanto temática como 
técnicamente. A su vez, este influía en el arte más vanguardista y en la literatura del 
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continente europeo y del americano. De hecho, muchos escritores modernistas, como 
Woolf, Joyce, Beckett o Conrad, adoptaron un estilo cinemático; e incluso los artistas 
plásticos más innovadores se aventuraron con el nuevo medio. 
 Conviene analizar el término vanguardia antes de intentar dar respuesta a la 
aparentemente cuestionable vanguardia del cine a comienzos del siglo XX, que, en 
pocos años, pasó de ser una forma de entretenimento, como ya se ha mencionado, a 
merecer la condición de arte, y en muchos casos, de vanguardia. Realmente, existió una 
vanguardia cinematográfica que casi coincidió con los propios inicios del 
cinematógrafo.  
 El concepto de vanguardia presenta grandes dificultades por estar 
condicionada históricamente. En el ámbito del cine diferentes términos se han ido 
asociando con el de vanguardia, cine experimental, cine underground, cine artístico o 
cine moderno, aunque no todos resultan apropriados para referirse a la producción de las 
primeras décadas del siglo XX, sobre la que Iris Barry escribiría sus críticas. Como 
apunta Sánchez-Biosca, el propio debate terminológico es revelador de las categorías 
estéticas, industriales o políticas que cada época y escuela maneja ante un tipo de cine 
diferente, alternativo o combativo respecto al estándar, llámese mainstream o clásico 
(13). Como veremos, la divergencia radica en el objecto concreto para el que se aplica 
el enfoque, ya sea este un movimento, una escuela, una etapa del cine o la propia actitud 
del teórico que acuña por primera vez el término.  
 El concepto de vanguardia empezó siendo revolucionario pero actualmente, 
con la institucionalización del arte moderno, el diseño publicitario y el uso que incluso 
el mundo de la moda ha llegado a hacer de él, se puede decir que ha perdido casi por 
completo tal connotación. A continuación, veremos las diferentes acepciones que se le 
han atribuído a lo largo de la historia.  
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 La primera tiene su origen en la Edad Media y en el terreno militar, donde se 
utlizaba para nombrar la punta de lanza del ejército, la cabeza de tropa desde la que se 
entraba en combate. Este carácter elistista y combativo del origen será el que 
permanezca con el paso del tiempo. La segunda es herencia de la anterior pero su uso se 
encuentra en el terreno político. Los ejemplos más significativos son los discursos 
políticos revolucionarios de la Revolución Francesa en el siglo XVIII y, posteriormente, 
la literatura marxista de la gran Revolución Rusa de 1917 que estaba principalmente 
asociada con el partido comunista. La tercera acepción pertenece al ámbito de estética. 
El combate en esta ocasión no se libra en un campo de batalla ni tampoco en arenas 
políticas. Se trata de un combate de ideas que emprendieron los representantes de la 
modernidad y los que ansiaban hacerse con lo más novedoso. Los franceses románticos 
Chateaubriand y Victor Hugo parecen haber sido los primeros en utilizar el término 
aunque también representa hoy a la crítica literaria de finales del XIX con voces como 
la de Baudelaire.  
 Sánchez-Biosca se refiere a los movimentos de comienzos del siglo XX para 
ilustrar el significado de la palabra vanguardia entonces: 
Vanguardia alude al conjunto de movimentos, escuelas, tendencias o 
actitudes que durante las primeras décadas del siglo XX se rebelaron 
agriamente contra la tradición artística ocidental, en particular contra un 
humanismo aburguesado cuyo origen se remonta al Renacimiento y 
contra el imperio de la razón cuyo auge data de la Ilustración del siglo 
XVIII pero cuyo adocenamiento y convecionalismo era más reciente (15) 
 El enfoque terminológico que resulta más adecuado para referirse a un tipo de 
cine diferente o artístico dentro del propio género variará según que el objecto se trate 
de los primeros experimentos cinematográficos o de alguna corriente pionera. En su 
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libro sobre la historia del cine experimental, Jean Mitry defiende en 1974 que el cine de 
vanguardia no puede considerarse existente hasta 1920. A pesar de que desde 1910 se 
reconocen tentativas a través de prácticas inovadoras, como las ilusiones ópticas, y las 
reflexiones e intervenciones transgresoras entre algunos de los primeros cineastas, hasta 
la segunda década del siglo XX, según él, el cinematográfo no merece el calificativo de 
vanguardista. De hecho, para Mitry, las películas de cine puro o abstracto de los años 
diez, e incluso de los veinte (Eggeling, Ruttmann, Richter), no son aún experiencias 
cinematográficas, sino experiencias pictóricas cinematografiadas (20-21).  
 En 1979, Dominique Noguez se inclina por el término experimental, 
adoptando la noción de novela experimental de Émile Zola (13). A diferencia de Mitry, 
este antepone las condiciones de producción y difusión de las películas y el rechazo de 
los canales industriales tradicionales a las preocupaciones formales. Sin embargo, el 
término experimental resulta confuso porque alude a la técnica directamente. Los 
hallazgos que dieron paso al cine sonoro, por ejemplo, podrían incluirse rapidamente 
dentro de la categoria experimental, contradiciéndose esto con la apuesta de Noguez. Y 
aplicando este mismo enfoque, la técnica inovadora, formal y narrativa de las 
producciones de Hollywood de la década de los diez, quizás no puedan calificarse de 
vanguardia, según la teoria de Mirtry, pero sí técnicamente experimentales.  
 También conviene evitar la expresión de cine independiente, por un peligro 
similar de caer en la exclusión errónea. Por ejemplo, toda la producción soviética de los 
años veinte posee un indudable caracter vanguardista. Sin embargo, al ser en su mayor 
parte planificado por el estado, no encaja con la etiqueta de independiente. Por otra 
parte, aunque pueda resulta tentador, no conviene atribuir la condición de vanguardia 
cinematográfica a cualquier experimento que haya ayudado a avanzar el medio, como 
por ejemplo, la película Intolerancia (1916), del padre del cine, Griffith, con la que se 
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formaron los cineastas soviéticos de los años veinte. Tampoco se debe cometer el error 
contrario, es decir, reducir la vanguardia cinematográfica a los vanguardistas plásticos o 
literarios que intervinieron en el cinematógrafo, como Picasso o Kandinsky.  
 Aunque existen excepciones, la mayor parte de los artistas y escritores más 
vanguardistas no sintieron mucha curiosidad por el nuevo medio durante sus primeros 
años de vida, aún cuando este presentaba características objectivamente interesantes 
para estos, como el hecho de competir directamente con la forma de entretenimento 
burgués clásico, el teatro. Los futuristas, por ejemplo, que exaltaron tanto la máquina y 
la velocidad, tardaron demasiado en apreciar el potencial de la máquina 
cinematográfica. Los otros dos movimientos de la primera oleada de vanguardias junto 
con el futurismo, el cubismo y el expresionismo, tampoco se sensibilizaron con el 
medio hasta después de la década de los diez. En 1912, Picasso se sirvió de la idea del 
cine para la representación del movimento. También Kandisky se aproximó al cine a 
través de una colaboración con el músico Arnold Schonberg. Pero, en ninguno de estos 
casos, el cine se concebía como algo independiente, sino que su capacidad expresiva 
solo funcionaba en comunión con otras artes. Buen ejemplo de esto es el manifiesto 
futurista italiano de 1916, La cinematografía futurista, que se definía a partir de la 
siguiente fórmula: «Pintura + escultura + dinamismo plástico + palabras en libertad + 
entonarruidos + arquitectura + teatro sintético = cinematografía futurista» (De María 
194). Tras el manifiesto, se prometían intervenciones, pero los frutos en cuestión de 
producciones no fueron demasiado numerosos. Vita futurista (1916), el filme de 
Arnaldo Ginna, era un caso excepcional de manifiesto en imágenes sobre la vida 
cotidiana de un futurista. 
Posiblemente, esa indiferencia general hacia el cine fuera extensiva a la cultura 
popular en toda la primera generación de vanguardias (Sánchez-Biosca 20). No 
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obstante, es sabido que muchos movimientos de vanguardia sintieron predilección por 
las formas de entretenimento popular. Es conocido por ejemplo el elogio del circo por 
parte de Eisenstein o la defensa del deporte por Bretch. Además, muchos escritores 
modernistas se vieron influenciados tanto por el arte como por el cine; Woolf, Joyce, 
Beckett, Lowry y Conrad llegaron incluso a escribir en un estilo cinematográfico: 
In fiction, which often represents thought by overlaying images, 
something like montage can be seen in the closing pages of Mrs 
Dalloway (1925), especially in the climax of the story as Clarissa’s mind 
ranges over her party, Septimus’s death, a phrase from Shakespeare, and 
her own actions and perceptions (Childs 123-127). 
 Si resulta delicado definir la relación de la modernidad con la vanguardia, en 
el caso del cine con la vanguardia, todavía más. Como señala Ishaghpour en 1986, el 
cine tuvo la particularidad de nacer como arte primitivo y moderno a un mismo tiempo 
y de no alcanzar su clasicismo sino mucho más tarde, incluso cuando la misma idea de 
clasicismo había ya sido puesta en cuestión en el resto de las artes (38). Parece entonces 
descabellado referirse al cinematógrafo, no ya solo como arte, sino como arte de 
vanguardia. Sin embargo, su condición de arte primitivo y moderno a la vez, a la que se 
refiere Ishaghpour, es precisamente la que parece inspirar una temprana defensa de sus 
posibilidades artísticas y una gran eclosión de la vanguardia en el cine apenas durante 
sus comienzos.  
 Varios movimientos de vanguardia anteriores a la Segunda Guerra Mundial 
se manifestaron en el cine: el expresionismo, el superrealismo y el constructivismo 
soviético se sirvieron de experimentos cinematográficos que, sin duda, se pueden 
calificar de vanguardistas, debido a su innovación y discurso. Cabe destacar aquí las 
obras de Luis Buñuel (1900-1983) y Salvador Dalí (1904-1989), Un Chien andalou 
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(1928) o  L’Age d.’or (1930). Para hablar de vanguardia cinematográfica, hay que situar 
siempre en la punta de lanza al cine constructivista soviético y a su figura más 
importante e influyente, Dziga Vertov. El cine constructivista comenzó en la Unión 
Soviética en la década de 1920 con un grupo de escritores y críticos de vanguardia, 
diseñadores y fotógrafos que defendían un medio cinematográfico vanguardista que 
sirviera al propósito de representar el mundo y la verdad. Por otra parte, el 
expresionismo alemán creó para el cine pesadillas similares a las de las noveas 
kafkianas, como Metamorfosis (1916), en películas como El Gabinete del Doctor 
Caligari (Wiene, 1919), Nosferatu (Murnau, 1922) y Metropolis (Fritz Lang, 1927). Los 
elementos principales eran los mismos: el punto de vista del personaje, las sombras 
proyectadas, el tono melodramático y la expresión del mundo interior.  
Como veremos en la siguiente sección, Virginia Woolf llegó en una ocasión a 
escribir sobre El gabinete del Doctor Caligari, filme expressionista con el que se podría 
acotar históricamente la vanguardia cinematográfica, hasta los años treinta, con el 
ascenso de los totalitarismos y sus consecuencias en la politización de intelectuales y 
artistas. No obstante, fue Iris Barry la que analizó en profundidad, no solo esta, sino las 
principales películas del período vanguardista. 
 
5.3. Las mujeres del modernismo británico 
 
La poca difusión en nuestro país de la vida y obra de Iris Barry exige empezar por 
enmarcar sus artículos sobre cine dentro de la tradición modernista en Inglaterra y de la 
etapa muda del cinematógrafo. Las primeras dos décadas del siglo XX fueron, por una 
parte, testigo de la irrupción de las vanguardias históricas y la consecuente 
transformación de los diferentes géneros modernistas y, por otra, del nacimiento, 
desarrollo y transformación de la crítica cinematográfica como género. Tal y como 
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defienden nuevas líneas de investigación y estudios como Cinema and Modernism, 
escrito por David Trotter y publicado en 2007, la relación que existió a comienzos del 
siglo XX entre el cine y la literatura fue muy estrecha. Por tanto, a lo largo de este 
trabajo las referencias tanto a autores modernistas como a los diferentes géneros 
literarios serán recurrentes.  
Como ejemplo de lo dicho, el teatro es especialmente relevante en la defensa que 
Barry lleva a cabo del cine como arte a partir de su comparación con este. En una de sus 
primeras columnas de 1925 para The Spectator, Barry pone al cine precisamente en 
relación con el teatro o la literatura, a los que se refiere como “the respectable muses”, 
para resaltar todo aquello que lo diferencia de estas otras artes: 
Though the moving picture has affinities with the respectable muses, it is 
a substitute for none of them, but one of the phenomena for which our 
age will be remembered: a new art born painfully and ingloriously, as no 
doubt the other arts too were born in unremembered days—a new art 
more than we realize for though it tells a story it is not a literary form; 
though it is a pictorial medium it is also a dramatic one; yet its concerns 
are of the theatre and its problems the very opposite of those that 
confront painters (Barry, A Comparison of the Arts 235). 
Históricamente, junto a la inclusión del cine dentro del terreno de las artes, 
destacan otros acontecimientos de índole social que marcaron esta época, como fueron 
la lucha de la mujer, que salió entonces a la calle para defender y ganar su derecho a un 
voto que no había poseído nunca o los avances tecnológicos con fines bélicos, que iban 
a dibujar nuevos paisajes, impensables antes, en las mentes contemporáneas, como los 
campos de concentración o las ciudades devastadas por las bombas de la Gran Guerra 
(1914-1918). La propia imagen de la ciudad también se veía transformada a causa de la 
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construcción de rascacielos, que afectaba a la densidad de población, además de verse 
reflejados tanto en la literatura como el cine. Otro buen ejemplo en relación a esta 
temática es la película Metrópolis (Fritz Lang, 1927), sobre la que Iris Barry escribirá 
uno de sus muchos análisis, y que se examinará en la sección destinada a The Spectator 
(6.3.). 
 
En cuanto al papel de la mujer en dicho contexto histórico, conviene señalar, tal y 
como lo expresa Childs al referirse al caso de Mansfield y de Virginia Woolf, que “for 
a woman in the 1920s, putting pen to paper was, consciously or not, a feminist act” 
(92). Virginia Woolf llegó a ilustrar esta idea en su ensayo “Professions for Women” 
(1931), donde escribió que un fantasma le pedía trabajar (58), aludiendo así a la 
sociedad patriarcal a la que con su escritura se estaba enfrentando. Por otra parte, en A 
Room of One’s Own (1929), Woolf defendía la independencia de la mujer escritora 
dentro del hogar, mientras que otro grupo de mujeres contemporáneas entre las que se 
incluía Barry buscaron conquistar la vida fuera de este, como veremos. Coincidimos 
con Morató en pensar que, sin duda, las escritoras como Woolf que se reunían en 
tertulias domésticas eran tan respetables como sus compañeros de profesión, pero 
seguían aún atadas –de manera más o menos consciente- al lugar que la sociedad les 
había reservado durante siglos (160). 
 En relación a los diferentes espacios por las que unas y otras optaron, entre las 
mujeres del modernismo británico cabe distinguir a un grupo de mujeres de “interiores”, 
como ha denominado Marianne DeKoven a escritoras como Gertrude Stein y Virginia 
Woolf en Rich and Strange: Gender, History, Modernism (1991), y uno de “exteriores”, 
propuesto posteriormente por Yolanda Morató para referirse a una amplia nómina de 
mujeres como Mina Loy, Nancy Cunard, Iris Tree, Rebecca West e Iris Barry (159). En 
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el segundo caso, se trata de mujeres muy conocidas en la década de los veinte pero que 
han sido excluidas de los estudios canónicos, incluso de aquellos dedicados a las 
mujeres. Dicha clasificación resulta relevante puesto que Barry formaba parte de este 
grupo de mujeres cuya aportación feminista fue clave. Con la inevitable excepción de 
Virginia Woolf y el grupo que la rodeaba, la contribución clave de las mujeres al 
desarrollo del arte modernista se ha ignorado en gran parte (Felski 193).                                                                                                                               
En cuanto a lo que ha motivado este olvido histórico, algunos especialistas como 
Peter Brooker llegan a culpar a los escritores del primer modernismo angloamericano de 
haber frustrado el afán de las mujeres que formaban parte del movimiento, e incluso del 
alcoholismo en el que tanto Iris Barry como Nancy Cunard cayeron (180). En su 
capítulo “1914: Our Little Gang”, Brooker dedica una sección a las bohemian girls, para 
las cuales el matrimonio tan solo resultaba la única vía aceptable socialmente para que 
una chica joven pudiera salir de la casa de sus padres. La única alternativa era optar por 
el estilo de vida bohemio, que conllevaba la ruptura con los padres y, por supuesto, con 
la idea de familia (107). Muchas de estas mujeres, como Iris Barry (nacida Iris Crump) 
o Rebecca West (originalmente Cicely Isabel Fairfield), llegaron a cambiarse el nombre 
en busca de la independencia total. 
Becoming a bohemian was like undergoing a physical operation and 
stepping through a wardrobe all at once, generally accompanied by a 
magical journey from the English provinces and regions to the metropolis 
and the playgrounds of Europe (Brooker 107). 
Una vez embarcadas en dicho viaje, estas mujeres llevaban vidas errantes. En 
muchos casos desempeñaban tareas culturales como colaboradoras de otros artistas, 
como editoras o como mecenas. En otros, eran conocidas por los retratos que de algunas 
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escritoras pintaron artistas masculinos como Roger Fry, Man Ray o Wyndham Lewis,16 
los cuales podían disfrutar de la vocación artística y de la imagen púbica que a la 
mayoría de estas mujeres en cambio se les negaba. “The Bohemian option for women 
was to be first an artist-in-life and only secondly an artist in words or paint, and this 
testing role could bring dissipation and a tragic end,” dice Brooker (108). 
Hanscombe y Smyers se han referido a esta red de mujeres bohemias como “otro 
Bloomsbury” para diferenciarlas del grupo de artistas burguesas e intelectuales 
agrupadas en torno a Virginia Woolf y su hermana Vanessa Bell (2). A diferencia de 
estas últimas, el vínculo que las unía no era sanguíneo, sino que nacía de sus intereses y 
sueños comunes.                                                                                       
Harriet Shaw Weaver regularly offered Iris Barry a meal and bath, and 
gave her employment and a paid holiday in Paris seeing to the binding of 
Joyce’s Ulysses; she was close to H.D. and Bryther and Robert McAlmon 
in Paris; and was in regular contact with Sylvia Beach, co-publisher of 
Joyce. Friendship, partnership and loyalties were therefore a significant 
feature of her life as they were of the lives of other modernist women. 
(Brooker 112). 
Aquí se puede constatar la solidaridad que estas mujeres antepusieron a todo. Iris 
Barry fue un claro ejemplo de todo esto. Dejó su Birmingham natal en 1916 para unirse 
al círculo de Pound en Londres, donde se topó con la censura y con la falta de libertad 
de expresión de las mujeres. Tuvo dos hijos con Wyndham Lewis de los que se 
desentendió para tener una vida profesional, dejándolos primero con su madre y más 
tarde dándolos en adopción. Se relacionó estrechamente con otras editoras y escritoras 
tanto en Londres y en París, a las que le unía su inquietud literaria y su feminismo. 
                                                 
16 En el anexo I se incluyen dos retratos de Iris Barry realizados por Wyndham Lewis y son conocidos los 
retratos de Virginia Woolf por Roger Fry y Man Ray. 
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Además, se casó dos veces y tuvo un trágico y solitario final, algo que se repetía con 
demasiada frecuencia en la vida de estas bohemias, como hemos señalado 
anteriormente. 
 
Centrándonos ahora en el caso del cine y de la crítica periodística escrita por 
figuras como Iris Barry, conviene recordar que la llegada de las mujeres a la prensa 
coincidió con la del cine. El número de lectores de periódicos y revistas se elevaba a 
medida que se producía el acceso de la mujer a estos medios. El hecho de que las 
primeras lectoras de las críticas de cine de Barry fueran las de la revista de moda 
femenina Vogue, donde ella escribía artículos antes de hacerlo para el Daily Mail y The 
Spectator, es un ejemplo del espacio que compartía el cine con otras cuestiones 
consideradas esencialmente femeninas. Tal y como señala Hankins, “the magazine 
fashioned films as another modernist must-have cultural accessory for the intelligent, 
chic modern woman” (500). Hablar y saber de cine, por tanto, estaba de moda entre los 
ingleses más cosmopolitas, junto con otros asuntos relacionados con la salud o el 
estilismo. 
Las mujeres modernistas, que incorporaron la experiencia de la cotidianidad y de 
la maternidad a su arte y a su escritura, a la vez fueron grandes devotas del cine. En la 
década de los años veinte, las mujeres representaban el ochenta y siete por ciento del 
público que asistía a las salas de cine (Humm 146). No es de extrañar que las primeras 
críticas que defendían la modernidad del medio cinematográfico fueran escritas por 
mujeres como H.D., Dorothy Richardson, Iris Barry o Caroline Lejeune (Gledhill 171). 
En las páginas de revistas como Close Up, publicación vanguardista especializada en 
cine y editada por H.D., Bryher y Kenneth Macpherson, las modernistas se hicieron a sí 
mismas mujeres de letras al escribir sobre cine. Su contribución fue significativa no solo 
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para el desarrollo de la cultura visual, sino también para educar la mirada de la Nueva 
Mujer.17 Sin embargo, mientras que existen estudios acerca de la crítica escrita por la 
poetisa, escritora y cronista estadounidense Hilda Doolittle (1886-1961), conocida como 
H.D., Dorothy Richardson (1873-1957) y Bryher (Annie Winifred Ellerman, 1894-
1982) en Close Up, y sobre el ensayo de Virginia Woolf, “The Cinema” (1926), al final 
de la segunda década y principios de la tercera década del siglo veinte, el papel 
desempañado por Iris Barry en esa misma época todavía carece de la atención 
académica que merece, tal como apunta Hankins (489) y como se puede comprobar en 
la bibliografía que se detalla al final de este trabajo. Barry asoció el cine con las otras 
artes para elevar así su estatus, tal y como harían H.D. y Dorothy Richardson algunos 
años más tarde en Close Up. 
 
En cuanto a la novelista modernista canónica Virginia Woolf, que escribió más de 
quinientas críticas y ensayos sobre arte, literatura y vida en general, a pesar de solo 
haber publicado un único texto en torno al séptimo arte, “The Cinema” (1926),18 este ha 
pasado a la historia como el primer ensayo sobre cine de vanguardia (Humm, 2003: 
156). Publicado por primera vez en la revista neoyorquina Arts en junio de 1926, el 
artículo parte del interés de la escritora por la película alemana The Cabinet of Dr 
Caligari (1919), pero no aborda sólo cuestiones centradas en la obra, sino que, tal y 
como apunta Humm, “Woolf’s essay is only tangentially about the film itself and 
focuses more on issues of the psychoanalytic and film spectatorship in general” (156). 
Es precisamente este enfoque lo que hace que el texto de Woolf sea comparable a los 
artículos que escribió Barry, donde el factor psicológico y el lugar del espectador 
                                                 
17 Ideal feminista surgido a finales del siglo XIX para definir a una nueva mujer que desafiaba los límites 
establecidos por la sociedad dominada por los hombres.  
18 Consultado en la edición The Essays of Virginia Woolf, vol.iv, 1925–1928, ed. A. McNeillie (London: 
Hogarth Press, 1994), p. 349-350. 
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tuvieron un lugar preferente en tantas ocasiones. Sin embargo, y a pesar de que el 
ejercicio del análisis cinematográfico era algo tan novedoso, Barry, en la medida en la 
que fue aprendiendo sobre el medio, se aventuró a plantear cuestiones técnicas y 
narrativas relacionadas con la obra siempre. Esto resultaba valiente y arriesgado, ya que 
era mucho más seguro escribir sobre un público que podía parecerse al del teatro, o 
sobre el psicoanálisis, con el que ambas estaban ya familiarizadas. El cine, sin embargo, 
era un terreno sin explorar críticamente y sin antecedentes teóricos.  
 Temáticamente, a Woolf le preocupaban las mismas cuestiones que al resto de las 
modernistas. “The Cinema” habla de la experiencia del espectador común, del poder 
psíquico del cine, de la relación entre el cine y las artes y del estatus y el futuro del cine, 
lo que puede remitir a Barry. La escritora establece una relación de dependencia entre el 
ojo y el cerebro para explicar la experiencia visual que trasciende la propia realidad: 
“The eye says to the brain, 'Something is happening which I do not in the least 
understand. You are needed’” (Woolf 349), y compara dicha experiencia con la 
fotografía para subrayar la superioridad de la imagen en movimiento: “Together they 
look at the King, the boat, the horse, and the brain sees at once that they have taken on a 
quality which does not belong to the simple photograph of real life” (349). Por su parte, 
Barry, además de compararla con otras manifestaciones artísticas como Woolf, veremos 
que, a diferencia de esta, trata por encima de todo de definir las cualidades que la  
distinguen del resto. Sobre dicho proceso cognitivo, Woolf sugiere: “They have become 
not more beautiful, in the sense in which pictures are beautiful, but shall we call it (our 
vocabulary is miserably insufficient) more real, or real with a different reality from that 
which we perceive in daily life” (349). Barry en ningún momento considera que el 
lenguaje verbal resulte insuficiente para explicar la imagen cinematográfica, sino que 
combate dicha dificultad con hechos. De igual modo, Virginia Woolf rechaza aquí la 
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adaptación literaria por los mismos motivos que Barry exponía antes que ella, que los 
resultados han sido desastrosos para ambos. Sin embargo, a diferencia de Barry, Woolf 
no es sensible al mérito del director como autor de la obra.              
En su artículo, Woolf analiza el proceso cinematográfico, aunque no con la 
misma sofisticación que Barry. En particular, se centra en el lenguaje establecido a 
través del montaje para comunicarse con el espectador. Así mismo, como otras mujeres 
modernistas a las que nos referiremos a continuación, para acercarse al lector, opta por 
un estilo autorreflexivo, a través del cual plasma su propia experiencia en la escritura. 
Esto lo logra al convertir al lector y al narrador en un solo “we”: “we have time to open 
the whole of our mind wide to beauty” (349), un rasgo estilístico que comparte con 
Barry y con otras, como veremos. 
 Resulta destacable la métafora creada por la escritora al principio del texto para 
describir las “extrañas” circunstancias en las que el nuevo arte vio la luz: 
A strange thing has happened—while all the other arts were born naked, 
this, the youngest, has been born fully-clothed. It can say everything 
before it has anything to say. It is as if the savage tribe, instead of finding 
two bars of iron to play with, had found scattering the seashore fiddles, 
flutes, saxophones, trumpets, grand pianos by Erard and Bechstein, and 
had begun with incredible energy, but without knowing a note of music, 
to hammer and thump upon them all at the same time (349). 
Woolf resalta aquí las condiciones favorables del joven cine por las que goza del 
privilegio de tener hermanas mayores, recurriendo a una nueva metáfora a fin de 
explicar la que ella utiliza. Pero tal visión resulta rebatible pues parece estar 
criticándolo cuando lo acusa de hablar antes de tener algo que decir. Además, da la 
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impresión de que, al contrario de Barry, Woolf ignoraba el largo camino que al nuevo 
arte le quedaba aún por recorrer.  
  
Al igual que Barry, H.D. publicó sus primeros poemas en Poetry, tras habérselos 
enviado Pound a la editora de la revista literaria, Harriet Monroe. En cuanto a su crítica 
de cine, los ensayos de la poeta imagista se caracterizan por el punto de vista 
autobiográfico como espectadora y por sus descripciones del público que habitualmente 
asistía al cine (Humm 148). El primer número de Close Up se publica en el mes de julio 
de 1927 y contiene el primer ensayo con el que H.D. inaugura un total de doce artículos 
agrupados bajo el título “The Cinema and the Classics”. Se trata de críticas sobre 
directores como Carl Dreyer y G. W. Pabst y sobre el cine ruso. También incluyen 
entrevistas a directores y a actrices. En todos los textos convergen las ideas de la 
escritora sobre el montaje cinematográfico, junto con las del movimiento Imagista 
(Humm 148), lo que la relaciona directamente con el estilo de Barry. 
Además de como crítica cinematográfica, H.D. también contribuyó a la cultura 
del cine como creadora de películas experimentales, donde además actuaba. Junto con 
Bryher y Macpherson, formó parte del colectivo Pool Group desde el que producían las 
películas que posteriormente promocionaban a través de Close Up. Como grupo, 
llegaron a guionizar, editar y, según Humm, también a codirigir películas como Wing 
Beat (1929) o Borderline (1930). H.D., además, escribiría The Borderline Pamphlet, un 
panfleto de acompañamiento que se publicaría más tarde en Close Up. Sin embargo, en 
los títulos de crédito de estas películas tan solo figurará Macpherson como guionista y 
director.  
 Las críticas cinematográficas de H.D. destacan por ser las más extensas, cuidadas 
y desarrolladas de todas las publicadas en Close Up (Humm 149). En cuanto al 
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contenido, estas alternan el análisis detallado de películas con discusiones acerca del 
cine como institución y su propia experiencia como espectadora con observaciones 
personales sobre el público. Mientras que su poesía y su narrativa se publicaban en 
ediciones limitadas y estaban dirigidas a un lector minoritario, sus escritos sobre cine 
aspiraban llegar al gran público. Algunos están dedicados exclusivamente a películas 
protagonizadas por mujeres, como la francesa Juana de Arco (1928), del director danés 
Carl Dreyer, y a estrellas de cine femeninas como Greta Garbo. H.D. advierte en Garbo 
un nuevo estilo femenino de actuación y de representación tan poderoso e intenso que es 
imposible de ser apreciado por la mirada masculina (Humm 149).   
Como actriz, H. D. se inspiró precisamente en Garbo para la película Borderline, 
donde hace uso de “heavy, Garbo-like make-up” con “dark intensity” (Laity 145). Para 
su actuación en Pandora’s Box (1929), se identificó con la actriz de cine mudo Louise 
Brooks. En esta ocasión, incluso admitió sentir “a personal right to Pandora, that it 
personally was partly of my making” (H.D., “An Appreciation” 56).  
Al posicionarse como espectadora, H.D. escribe sobre el director Pabst, a quien 
define como “almost a magician” porque, según ella, él “brings out the vital and vivid 
forces in women as the sun in flowers” (64-5). También ella, como Barry, se siente 
inmediatamente atraída por el incomparable cine ruso. En su ensayo de 1928, “Russian 
Films”, realiza una comparación grandilocuente de este con la Biblia porque en ambos 
casos, afirma, las ideas son “carved in lightning on the rock of Sinai” (18).                      
 A sí misma se describe como “a paradigmatic female viewer”, lo cual será un 
tema central en sus críticas. Por ejemplo, en “Conrad Veidt”, publicado en 1927, 
comienza por describir su propia experiencia antes de describir la película en sí (34-44). 
Como apunta Humm, “H. D. creates a gendered film spectator because she is looking at 
her own image” (149). En lugar de adoptar un estilo distante y analítico, H.D., al igual 
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que Iris Barry y muchas otras escritoras modernistas, prefiere pensar el cine con una 
mirada social y colectiva.                                                                                                                                
Her cinema writing contains fascinating phenomenological accounts of 
her film-viewing experiences which somewhat resemble the tableaux 
passages in her fiction in which characters “perform” events and 
emotions (Humm 149).   
 Por ejemplo, en su novela Bid Me to Live (1960), el personaje de Julia logra 
entender su vida, y la de aquellos que la rodean, a través de lo visual: “They seemed to 
be superimposed on one another like a stack of photographic negatives. Hold them up to 
the light and you get in reverse light-shade” (89). Como también haría Virginia Woolf, 
H.D. a menudo se sirvió del lenguaje visual para describir las relaciones de la 
modernidad.  
Por otro lado, como tantas otras mujeres modernistas, se dirigió al público general 
con una voz personal y cautivadora que reflejaba siempre su condición de mujer. El 
punto de vista donde las fronteras entre lo autobiográfico y lo social y entre el crítico y 
el espectador se desdibujaban es uno de los rasgos característicos del modernismo 
femenino (Humm 150). Como se ha señalado anteriormente en este estudio, el 
movimiento modernista surgió en su origen como reacción a la cultura de masas, por lo 
que también resulta recurrente entre estos escritores la insistencia sobre la polarización 
entre la baja y la alta cultura, lo que Huyssen denominó en 1986 “the Great Divide” 
(viii).  
En su tesis Women’s Writing and British Female Film Culture in the Silent Era 
(2011), Lisa Rose Stead cita un pasaje de una de las críticas de 1927 para Close Up, 
donde H.D. distingue al público masivo del artista intelectual a través de un juego 
metafórico donde el crítico es “leaven” (levadura), por su influencia transformadora, y 
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el público, “lump” (masa). Al servirse de estos ingredientes utilizados habitualmente 
por las mujeres en la cocina, parece además estar persiguiendo tender puentes entre el 
espacio doméstico femenino y el público:  
. . . the leaven, turning in the lump, sometimes takes it into its 
microscopic mind to wonder what the lump is about and why cant the 
lump for its own good, for its own happiness, for its own (to use the word 
goodness in its Hellenic sense) beauty, be leavened just a little quicker? 
The leaven, regarding the lump, is sometimes curious as to the lump’s 
point of view, for all the lump itself so grandiloquently ignores it . . . 
(117).  
El público masivo se reduce aquí a un mero objeto de curiosidad crítica para el 
punto de vista intelectual. H.D. involucra a los espectadores de cine convirtiéndolos en 
un elemento de observación, mientras estos a su vez adoptan la misma posición al 
observar a los individuos y elementos de la pantalla de cine. 
Bryher, cuyo nombre está inspirado en una isla de Sicilia, se sirvió de la fortuna 
de su padre para crear la revista Close Up. Además de ser miembro fundador junto con 
H.D. y Keneth Macpherson (y amante de ambos), la escritora inglesa asumió gran parte 
de responsabilidad en labores de edición, coordinación de artículos, correspondencia e 
impresión. El estilo de su obra es accesible por su lenguaje claro y estructuras sencillas; 
y la temática, desde los veintidós artículos publicados en Close Up hasta su 
autobiografía, The Heart to Artemis: a Writer's Memoirs (1963), y sus libros sobre cine, 
Film Problems of Soviet Russia (1929) y Cinema Survey (1937), abarca cuestiones de 
género, política, educación y vanguardia. A pesar de que, en The Heart to Artemis, 
Bryher afirmará “it never occurred to me that I should ever take movies seriously . . . 
my own interest . . . was in education rather than film” (202 y 261), sus escritos sobre 
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cine guardan gran relación con el estilo reflexivo y los temas de género de otras mujeres 
modernistas. En dicha autobiografía, se refleja el interés incipiente de Bryher por el 
psicoanálisis y su concepto del modernismo (Humm 150). En ella también se aprecia su 
amistad con otras mujeres. Además de H.D., con quien mantuvo una estrecha relación a 
lo largo de toda su vida, fue amiga de muchas escritoras modernistas establecidas en 
París, tales como Sylvia Beach. También al igual que H.D., se identificó con estrellas de 
cine femeninas como la actriz Anita Loos, a la que llegó a entrevistar y expresar su más 
absoluta admiración en “An Interview With Anita Loos” (Bryher 12). 
 
Dorothy Richardson fue también colaboradora habitual en la revista de cine Close 
Up. Escribió en total veintitrés ensayos con el mismo punto de vista autobiográfico y 
femenino que el resto de sus hermanas modernistas. Temáticamente, en dichos textos se 
manifestó a favor de la necesidad de las mujeres de identificarse con las estrellas 
cinematográficas, rechazó la separación entre la vida y el arte y se dirigió al espectador 
femenino hasta el punto de incluso defender el carácter femenino del lenguaje 
cinematográfico.  
Bajo el título “Continuous Performance,” las críticas cinematográficas de 
Richardson varían en su enfoque, desde el papel desempeñado por la música y el sonido 
hasta el análisis de películas concretas. Desde su primera contribución para Close Up en 
1927, Richardson adopta un estilo único y personal. Declara haber dejado de asistir al 
teatro por ser este “all too high pitched,” en favor del cine, “the balm of that tide,” 
donde “the shining eyes and rested faces” de las mujeres espectadoras le produjeron un 
gran impacto (Richardson 36). Se posiciona como una simple aficionada al cine que 
comparte la experiencia con otras mujeres que hacen la colada los lunes, “tired women, 
their faces sheened with toil, and small children (35).” De esta forma, se identifica con 
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el ama de casa que ha encontrado en el cine su vía de escape sin renunciar a sus 
obligaciones domésticas y familiares. 
En 1932, a través de “Continuous Performances: The Film Gone Male”, defiende 
que el cine mudo es femenino mientras que el sonoro es masculino, diferenciándolos así 
en función del género: 
And the film, regarded as a medium of communication, in the day of its 
innocence, in its quality of being nowhere and everywhere, nowhere in 
the sense of having more intention than direction and more purpose than 
plan, everywhere by reason of its power to evoke, suggest, reflect, 
express from within its moving parts and in their totality of movement, 
something of the changeless being at the heart of all becoming, was 
essentially feminine (37).                                                                                     
 Argumenta dicha afirmación al asegurar que, con la incorporación del discurso 
hablado al cine, este se ha convertido en un medio de propaganda destinado al 
espectador masculino (38). Por el contrario, lo femenino es afectivo, no persigue la 
lógica y prefiere sugerir, reflexionar, expresar (37). Bryher insiste además en definir a la 
mujer espectadora como activa en su conquista del espacio cultural del cine. Mientras 
que la mirada que proyecta el espectador masculino es para ella “mere glance over the 
shoulder”, la de la mujer aporta “universal, unchanging, unevolving verities” (36), 
infravalorando así la del primero e idealizando la de ella. Por tanto, su visión del 
espectador de cine no es la de un consumidor pasivo, pues el cine no es un sedante 
social. Y advierte que las mujeres que se identifican con estrellas de cine femeninas no 
lo hacen de manera artificial, sino como una forma activa de apropiación cultural.  
Estilísticamente, Richardson opta por una sintaxis sencilla y por el uso de la 
primera persona del plural en tiempo presente, al igual que las anteriores, lo que se 
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puede afirmar como un rasgo propio y común a todas. El resultado es un estilo abierto y 
colectivo que invita a todos, especialmente a las mujeres, a participar de la experiencia 
cinematográfica independientemente del conocimiento estético que posean. Asimismo, 
defiende que el juicio artístico de los espectadores no es inferior ni posee menos valor 
que el de los críticos de cine. Por ejemplo, en “Continuous Performance IX – The 
Thoroughly Popular Film”, publicado en 1928, Richardson justifica que las mujeres 
prefirieran siempre los finales felices porque estos suponían “a tribute to their 
unconscious certainty that life is ultimately good” (50).        
                                                                                                                               
Gertrude Stein (1874-1946) también publicó dos ensayos en Close Up en el año 
1927, “Mrs Emerson” y “Three Sitting Here”. Sin embargo, en ninguno de estos la 
escritora se dirige directamente al cine. Como sucede con el resto de su obra, las 
referencias nunca son directas. Muestra su interés hacia el cine pero con un estilo visual 
y abstracto, influida por su conocimiento de la obra de Matisse y Picasso. Como asegura 
Humm cuando se refiere a la escritora americana, “Stein’s use of repeated single 
moments placed in sequence resembles film stills and she herself compared her use of 
the continuous present to the sequential nature of film” (152). Con esto, Humm parece 
estar insinuando que las repeticiones de Stein remiten a los fotogramas de una película, 
que con cada mínima y sutil variante hacen avanzar la narración. Finalmente, el uso del 
“they” para referirse a los espectadores y la importancia que a estos otorga Stein 
coincide con el estilo de las otras escritoras modernistas. 
Close Up se publicó durante siete años, hasta 1933, en un momento en el que el 
número de mujeres escritoras crecía en sus páginas. En este último año, las dos críticas 
que aparecen son de la poeta y escritora modernista americana estadounidense Marianne 
Moore (1887-1972). Como otras modernistas, Moore adoptó un punto de vista 
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autobiográfico posicionándose con el espectador medio: “As I was coming out of the 
playhouse I overheard an incorrigible movie enthusiast say, ‘It has richness of 
imagination enough to last you a year and makes you want to see a film every week.’ I 
agree” (1933: 318).                                               
 
Aunque los lectores de periódicos y los de revistas especializadas en cine parecían 
ser opuestos, lo cierto es que entre sí, como polaridades intelectuales y sociales, las 
actitudes de las escritoras de Close Up eran muy similares a las de las primeras 
escritoras británicas de crítica periodística como Iris Barry y C.A. Lejeune. Entre otras 
cuestiones estilísticas, como el uso del “We” o la identificación con el lector y el 
espectador, Barry compartía con escritoras como Richardson, por ejemplo, posturas 
como su gran optimismo acerca de las posibilidades estéticas y culturales del cine mudo 
o de su doble potencial como objeto de entretenimiento y arte a la vez. En esta misma 
línea, Stead asegura que “Like the Close Up writers, the columnist here underscores the 
tension between film as entertainment and the role of the critic as the observer of art” 
(2011: 136).                                                                       
 
C. A. Lejeune (1897-1973) escribió su primera columna sobre cine para el 
Manchester Guardian en 1922. Bajo el título “The Week on the Screen”, cada una de 
sus colaboraciones venían encabezadas por “On”; por ejemplo, “On Hairdressing” 
(1924), “On Sincerity” (1932). Los textos, de unas 800 palabras aproximadamente, se 
dividían en dos secciones. La primera contenía un comentario general sobre algún 
aspecto de la cultura cinematográfica, mientras que la segunda parte analizaba los 
estrenos de la semana. Su crítica iba más allá de la discusión de películas para 
analizarlas dentro del contexto de la cultura fílmica. Como apunta Stead, a diferencia de 
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Richardson, “Lejeune did not attempt to position herself within the everyday audience, 
nor to critically interpret the class and gender specificities of the appeal of cinemagoing. 
Her work retained an intellectual detachment from the general public audience” (138).  
 En febrero de 1922, Lejeune hacía la siguiente reflexión acerca de los diferentes 
tipos de críticos que existían entonces:                    
There is the critic who despises the kinema. He has no sympathy with it, 
sees no value in it, and produces a very readable article by exploiting his 
own wit at its expense. Then there is the critic who treats the kinema as 
an inferior branch of the stage play, applying the same tests to both and 
blaming the film because it does not answer them. There is the critic who 
has not troubled to study the technical side of his job, and the critic who 
has learnt everything a layman can learn about construction but has 
formed such clear ideas of a film aesthetic and has never considered the 
relationship to the other arts . . . Artistic progress in the film world is 
threatened from two sides, by the “intellectual” who sees not beauty 
anywhere in the output of the motion picture camera, and by the film 
fanatic who sees beauty everywhere (11).  
El crítico de cine se distingue aquí del aficionado al cine por su conocimiento 
técnico de la industria y de la producción cinematográfica. Y del crítico de arte se 
diferencia por su habilidad para analizar el cine sin servirse de las herramientas de 
análisis propias de la crítica teatral. Para Lejeune, el crítico ideal en 1922 era aquel 
capaz de actuar “as interpreter between producer and public, guiding the taste of the 
impartial, and bringing to the notice of the cynic beauties of acting and production” 
(11). A diferencia de Richardson que, como hemos visto, equipara el juicio artístico de 
los espectadores al de los críticos, Lejeune profundiza sobre la labor de este profesional, 
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y defiende su superioridad crítica y su capacidad para orientar al espectador.  
A diferencia de Barry, Lejeune degradó sistemáticamente al cine estadounidense 
en sus columnas. Ambas compartían su reclamo por un cine ideal en el que producir y 
exhibir películas de calidad, pero sus críticas revelan dos voces muy distintas, como se 
podrá comprobar en el siguiente capítulo de este estudio, centrado en el análisis del 
estilo de Barry. 
En definitiva,  las escritoras modernistas y las críticas periodísticas compartieron 
algunos puntos de vista y determinados estilos al escribir sobre el medio 
cinematográfico. Sin embargo, las que publicaron en medios de mayor tirada y difusión, 
como el Daily Mai,l en el caso de Barry, o el Manchester Guardian, en el de Leujene, 
fueron las que realmente consiguieron dar visibilidad no solo al cine, sino también a la 
mujer, tanto social como profesionalmente. 
The acquisition of influential critical positions within daily tabloids mark 
Barry and Lejeune as symbolic figures for women’s increased standing 
within the nation’s workforce, and the lessening of the gender restrictions 
placed upon particular fields of work (Stead 163). 
Como comenta Stead, fue gracias a la labor desempeñada por ambas como críticas 
de cine en periódicos populares de la prensa amarilla que el cine empezó a formar parte 
de la actualidad diaria de aquel momento. Desde un espacio editorial destinado a la 
crónica social, Lejeune en el Manchester Guardian, y Barry en el Daily Mail, libraron 
la batalla intelectual de legitimar el cine dentro del ámbito de la cultura inglesa.                                                
Este flujo de información sin precedentes trajo consigo la creación de nuevos 
movimientos políticos y revolucionarios y la apertura de nuevos espacios y formas de 
comunicación que llegaron a traspasar todas las fronteras. Fue una etapa de tanta 
riqueza y vitalidad que todavía hoy sigue despertando un gran interés académico. Sin 
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embargo, sigue resultando insuficiente, ya que todavía existen muchos autores y obras 
sin estudiar y sin reconocimiento alguno. A muchas de las mujeres escritoras que 
formaron parte de aquella historia, pero que han sido borradas de la memoria y 
olvidadas en los principales manuales de referencia sobre la etapa modernista, las ha 
rescatado la crítica feminista de los años sesenta y setenta. Es el caso de la obra de la 
escritora H.D. o la de Mina Loy. Gracias a que el interés es creciente, también se está 
llevando a cabo una gran cantidad de trabajo de archivo que permite la conservación y 
el acceso de los estudiosos a documentos inéditos de autores, muchos de los cuales son 
mujeres que, aunque no formaron parte de ningún grupo ni vivieron en barrios 
privilegiados, sí contribuyeron enormemente a definir y a construir el discurso 
modernista.  
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 El primer contacto de Iris Barry con la vanguardia inglesa se produce a través de 
un intercambio epistolar con el poeta Ezra Pound que da comienzo en abril de 1916 y se 
prolonga hasta enero del año siguiente. Alentada por este, Barry se muda a Londres 
donde, en los años veinte, se convierte en una de las primeras críticas de cine de la 
historia. Sus primeras críticas se publicarán de manera ocasional en revistas como The 
Adelphi, The Spectator o la edición inglesa de Vogue. Al igual que sucederá con 
posterioridad en el periódico Daily Mail, para The Spectator llegará a colaborar con 
regularidad a lo largo de varios años.  
 Su etapa como crítica de cine comienza con aquellos artículos, con los que Barry 
aspiraba a inaugurar un nuevo género, que vieron la luz en The Adelphi o The Spectator, 
hasta los que estaban destinadas a cambiar el concepto del cine, cuando este, hasta 
entonces considerado un mero entretenimiento para las clases bajas, logró convertirse en 
una nueva forma de manifestación artística y, pocas décadas más tarde, en concreto en 
la década de los sesenta, a ser concebido como una disciplina de estudio independiente 
en universidades de Estados Unidos. 
 
6.1. Ezuversity 
 
Ezra Pound (1885-1972), poeta estadounidense mundialmente conocido por su 
contribución revolucionaria a la poesía del siglo XX, mantuvo un interesante 
intercambio de correspondencia con Iris Barry cuando esta todavía vivía en 
Birmingham. Mientras que las cartas de Pound están recogidas en la edición de D. D. 
Paige, publicada por primera vez en 1950, de la respuesta de Barry no se ha conservado 
rastro alguno, como asegura Sitton: 
Although the letters from Iris Barry to Pound appear to have been lost, 
and may after all have been mostly cover letters of packets of poems, 
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many from Pound to Barry were deposited by her in the Buffalo 
collection in the care of her one-time brother-in-law, Charles Abbott, 
founder of the collection (417). 
Nos detenemos aquí en aquellos aspectos que sirven para entender la época en la 
que se escribieron estas cartas y en la que Barry entró en contacto con la vanguardia 
inglesa a través de una de sus figuras literarias más representativas. Se han analizado el 
estilo de Iris Barry y su primera producción poética bajo la tutela del poeta modernista, 
es decir, los poemas a los que Pound se refiere en sus cartas, a los cuales hemos podido 
acceder a través del archivo digital de la fundación de la revista Poetry. A continuación, 
nos centramos en el texto The Ezra Pound Period, producido por la propia Barry y 
publicado por Bookman en 1931, que funciona como respuesta a las misivas y 
enseñanzas del poeta. El objetivo es poner de manifiesto la importancia e influencia que 
ejercieron los consejos de Ezra Pound a lo largo de la evolución de Iris Barry como 
escritora.  
 El 2 de abril de 1916, Ezra Pound repara en alguno de los poemas que Iris Barry 
ha publicado en la revista británica Poetry and Drama y escribe preguntándole si tiene 
algunos otros inéditos. “It is one of my functions to gather up verses for an American 
publication . . . I should be glad to see some of your stuff” (Pound, carta 89). Según 
cuenta Sitton en su biografía sobre Barry, ella responde a la primera carta de Pound con 
una maleta llena de poemas y con el deseo de recibir una crítica constructiva por parte 
de Pound. Pero este le confiesa no estar satisfecho con lo que ha recibido, a pesar de 
resultarle que conectan con la estética imagista: “I am not quite satisfied with the things 
you have sent in, still many of them seem to have been done in accordance with the 
general suggestions of imagisme” Desde su punto de vista, Barry parece no tener claro 
lo que quiere hacer ni cómo desea hacerlo. Y, a continuación, Pound le formula 
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preguntas como “Have you very much intention of ‘going on with it,’ mastering the 
medium? Or are you doing vers libre because it is new and attractive fashion and 
anyone can write a few things in vers libre?”  
A través de estos planteamientos, Pound invita a Barry a reflexionar sobre la 
propia escritura y sobre la responsabilidad que todo escritor debe asumir si opta por la 
vida literaria como un proceso de aprendizaje constante. Esta primera carta, en la que el 
maestro se extiende en explicaciones detalladas y sugerencias para cada uno de los 
poemas, refleja la esencia en la que está basado todo el consejo de Ezra Pound a Iris 
Barry: la simplicidad y la sobriedad. También trata de instruirla sobre la expresión y la 
métrica. Buen ejemplo de esto es cuando califica el estilo de Barry de monótono por 
abusar del pentámetro yámbico: “you fall too flatly into the ‘whaty whaty whaty what’ 
of the old pentameter. Pentameter OK if it is interesting, but a lot of lines with no 
variety won’t do”. Asegura que los poemas que tanto llamaron su atención del número 
de diciembre de 1914 en Poetry and Drama le parecen “to have more passion and 
individuality than anything you have sent me in this sheaf”. Pound le propone a Barry 
que: “send on your stuff to Chicago as it is, if you like”, aunque añade que preferiría “to 
see more of it first, if that is convenient” (Pound, carta 89). 
Sin embargo, en el número de julio de 1916 de Poetry, revista fundada en 1912 
en Chicago y editada por otra mujer llamada Harriet Monroe, Barry publica gracias a 
Pound una serie de poemas. Sitton cuenta en su biografía que Bruce Fogelman, autor de 
Shapes of Power: The Deveopment of Ezra Pound’s Poetic Sequences (1998), encontró 
en la biblioteca de la Universidad de Chicago una carta sin publicar de Pound a Harriet 
Monroe, editora de Poetry, en la cual el emisor manifiesta su impresión acerca del 
talento y del estilo de Barry. Aunque pueda resultar incomprensible, el biógrafo de 
Barry ofrece este dato tan relevante, además de contradictorio con lo que Pound daba a 
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entender a Barry, tan solo en una nota al final de la biografía junto con el siguiente 
fragmento de la carta de Pound: 
I enclose 14 brief poems by Iris Barry. I want you to print the lot, and 
as soon as posible… She certainly has something in her. More grip 
and sense of inner form than the generality of late-imagists. I can’t see 
that anything in this group can be omitted. I have had a bunch of about 
forty poems to go over and have arranged this group out of it with a 
good deal of care (ctd en Sitton 417) 
 Llama la atención que en dicha carta, enviada el abril de 1916, Pound expresara su 
admiración hacia el talento de Barry, mientras que a ella parecía muchas veces darle a 
entender lo contrario. 
En uno de los poemas seleccionados, “The Fledgling”, el estilo de Barry, ya bajo 
la influencia de Pound, brilla por su sencillez y sobriedad: 
 
The fire is nearly out, 
The lamp is nearly out, 
The room is untidy after the long day. 
I am here, unhappy, 
Longing to leave the hearth, 
Longing to escape from the home, 
The others are asleep, 
but I am here, unhappy. 
The fire is nearly out, 
The lamp is nearly out. 
 
 En la carta que Barry recibe el 17 de abril de 1916, Pound repara en la expresión 
“emancipated from home”, incluida originalmente en “The Fledgling”, y la califica de 
cliché. El resto del poema le gusta por su tono grave; y el estilo reiterativo al comienzo 
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y final del poema le resulta efectivo. En otra carta con fecha 24 de abril, donde Pound se 
refiere al mismo poema, este sugiere a Barry sustituir la frase simplemente por “escape” 
(escapar), que es la que finalmente aparece en la versión publicada. A continuación, en 
la misma carta, Pound se detiene en una palabra que no funciona y ofrece a Barry 
consejos al respecto: “It isn’t so much ‘getting a better word’ very often as doing a new 
line” (carta 91).   
“Impression” es otro poema incluido en la selección de Pound: 
 
The orchads are white again… 
There was one I knew 
Whose body was white as they: fairer. 
 
Alas! That we drifted apart 
Faster tan pear-petals fall to the ground! 
 
Cabe señalar que Pound criticó la expresión empleada originalmente por Barry en 
uno de los versos, “friendship was dissolved”, la cual calificó de “newspaperish”, 
insinuando que se acerca demasiado al estilo periodístico. Además, sugirió suprimir la 
voz pasiva y mantener la activa. Siguiendo de nuevo la sugerencia de Ezra Pound, Barry 
sustituyó “friendship was dissolved” por “we drifted apart” en la versión final.  
El poeta estadounidense valora positivamente el sentido métrico de Barry, aun 
cuando, según él, no debe considerarlo más que una cuestión de práctica encaminada 
hacia el perfeccionamiento del verso libre, cuyo uso pionero se le atribuye precisamente 
a él: 
Your practice with regular metres is a good thing; better keep in mind 
that (it) is practice, and that it will probably serve to get your medium 
pliable. No one can do good free verse who hasn’t struggled with the 
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regular; at least I don’t know anyone who has (Pound, carta 91). 
 Este es el comienzo de lo que Pound denominó la fase "Ezuversity" para Barry, 
donde él la guía y asesora sobre la filosofía de la escritura, método y adoctrinamiento 
que más tarde incluye en su ABC of Reading (1934) y en Guide to Kulchur (1952). 
Sobre todo, Pound insiste en la necesidad de simplicidad y brevedad a la hora de 
escribir, tal y como refleja el siguiente fragmento de la carta enviada el 27 de julio: 
The whole art is divided into: (a) concision, or style, or saying what you 
mean in the fewest and clearest words; (b) the actual necessity for 
creating or constructing something; of presenting an image, or enough 
images of concrete things arranged to stir the reader (Pound, carta 103). 
Además, le advierte de la importancia y urgencia de dejar Birmingham y la 
granja donde vive cuanto antes para ir a Londres. También debe descartar la idea de 
casarse y escribir su autobiografía. Pound le sugiere que lo haga a partir de una serie de 
cartas dirigidas a él, por ser “much easier than trying to write it all at a sitting, and it 
will keep the style simple and prevent your getting literary or attempting to make 
phrases or paragraphs” (carta 105). Sitton cita parte de esta carta en Lady in the Dark 
pero no incluye la fecha de la misma, 24 de agosto de 2016, sino una nota a pie de 
página indicando “undated”. No obstante, sí aparece fechada en la edición de Paige de 
1950, The Letters of Ezra Pound (144). 
La carta número 103 de la edición de Paige a la que nos hemos referido 
anteriormente, fechada el 27 de julio de 2016, es buen ejemplo del método empleado 
por Pound en su Ezuversity. Empieza con una lista de los poetas contemporáneos cuya 
lectura considera obligatoria. Igualmente, aconseja a Barry no emplear demasiado 
tiempo con la poesía francesa y dedicarse mejor a la prosa francesa. Compara a Flaubert 
con Stendhal y afirma que la obra del primero de estos autores, Trois Contes, 
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especialmente “Coeur Simple”, contiene todo aquello que se debe saber sobre el método 
de la escritura.  
I think however you’d do yourself more good reading French prose. How 
much have you read? How much have you read as a reader reading the 
story? How much as artist analysing the method? As I said Sunday, I 
suppose Flaubert’s Trois Contes, especially “Coeur Simple”, contain all 
that anyone knows about writing. Certainly one ought to read the opening 
of the Chartreuse de Parme, and the first half of the Rouge et Noir. 
Shifting from Stendhal to Flaubert suddenly you will see how much 
better Flaubert writes. And yet there is a lot in Stendhal, a sort of solidity 
which Flaubert hasn’t. A trust in the thing more than the word. Which is 
the solid basis, i.e. the thing is the basis (Pound, carta 103). 
 A continuación, en esta misma carta, Pound sugiere a Barry leer también 
Dictionnaire Philosophique de Voltaire, argumentando que será la primera mujer en 
hacerlo y que debe siempre hacer algo que no haya hecho nadie jamás: 
Presumably no other living woman will have done so. One should always 
find a few things which ‘no other living person’ has done, a few vast 
territories of print that you can have to yourself and a few friends. They 
are a great defence against fools and against the half-educated, and 
against dons of all sorts (open and disguised). […] Your first job is to get 
the tools for your work. Later on you can stuff yourself up with erudition 
as much as or little as suits you. At forty you will probably thank god 
there is something you haven’t read. (Pound, carta 103) 
Barry leerá la relación de obras literarias recomendadas por Ezra Pound y, a lo 
largo de su trayectoria, llevará a cabo su consejo: tomará decisiones que nunca antes 
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una mujer haya tomado. Así se convertirá en la primera crítica de cine de Inglaterra. 
Será pionera en la defensa del cine como arte. Y abrirá caminos antes impensables en el 
mundo del cine y de la literatura, donde la voz cantante había sido siempre masculina. 
El consejo de Pound y el conocimiento literario adquirido le servirá como defensa para 
abrirse camino primero en Londres y más tarde en Nueva York. 
Acerca de los poetas ingleses, Pound no aconseja a Barry leer a Chaucer porque 
puede correr el riesgo de empezar a escribir inglés arcaico, como le sucedió a él, 
aunque Chaucer “has in him all that has ever got into English” (Pound, carta 103). 
Además, se burla de Wordsworth y desprecia el estilo de Byron. Le recomienda a 
Robert Browning y a Kipling, pero siempre y cuando ya haya leído las novelas rusas 
más importantes. Y en España existe, según él, tan solo un gran escritor moderno, 
Galdós. 
En la carta 110, con fecha 22 de septiembre de 1916, Pound vuelve a insitirle a 
Barry que se vaya a Londres y le ofrece los mejores consejos que iba a recibir en toda 
su vida para afrontar sus futuras relaciones sociales, tal y como ilustra Sitton en su 
biografía: “Iris considered throughout her life that Pound’s advice about being ‘intimate 
but scarcely ever familiar’ was the best she ever received” (34).  Pound menciona en 
esta carta el tema de la guerra, al que le aconseja no referirse durante las 
conversaciones que tengan lugar en la metrópolis. 
Dear Iris: 
On the whole, it is all rubbish your going to a farm. The soul is more than 
flesh, etc. You had much better come up to London . . . Simply the 
capital is ‘intime’, instantly ‘intime’, scarcely ever familiar. One talks 
aesthetics, literature, scandal about others, political intrigue (war, for the 
present, though no stranger should introduce this last topic) . . .  
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General instructions: 
Ask questions. Every one likes to be asked questions. 
Super-strategy: 
Ask questions showing knowledge of or sane interest in something of 
interest to the interlocutor . . .  (Pound, carta 110) 
Esta relación epistolar, durante la cual Pound envía a Barry más de una docena 
de cartas, tiene lugar entre abril de 1916 y enero del año siguiente, según las fuentes 
consultadas. Sin embargo, el primer encuentro físico de ambos, y que marca el principio 
de una nueva fase en la vida de Iris Barry, tiene lugar el 13 de julio de 1916 en Londres. 
Barry lo recuerda años más tarde en su artículo “The Ezra Pound Period”, publicado en 
1931 en Bookman: 
WALKING across Wimbledon Common one autumn day, Ezra Pound 
gave me what was undoubtedly an illuminating and comprehensive 
account— a sort of bird's eye view for a provincial just arrived in the 
metropolis—of the state of literature and the arts in England in that year 
1916. Though we had corresponded for some time, it was the first time I 
actually laid eyes on him (159). 
 Así comienza el artículo en el que Iris Barry realiza un retrato de Ezra Pound y del 
entorno londinense en el marco de la Primera Guerra Mundial. Con la perspectiva que 
ofrecen los años y la experiencia, Barry reflexiona acerca de aquella motivación 
personal e impulsiva que llevó entonces a Pound a actuar como su tutor y más tarde a 
influir en una docena de los escritores ingleses y americanos más respetados de la 
posteridad.  
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 En la primera parte del texto, a través del recuerdo del primer encuentro con Ezra 
Pound, Barry realiza una descripción caricaturesca de la forma que tenía este de 
expresarse con su original acento, que define como 
. . . the base of American mingled with a dozen assorted English society 
and Cockney accents inserted in mockery, French, Spanish and Greek 
exclamations, strange cries and catcalls, the whole very oddly inflected, 
with dramatic pauses and diminuendos (159).  
Añadirá después algunas pinceladas sobre la escena artística y social tales como 
“ragtime had barely become jazz then and skirts were still only creeping up”, que  
sirven al lector para situarse en el contexto sociocultural y para entender la novedad que 
suponía la rompedora poesía de Pound en Inglaterra. Como apunta Barry, el público 
general apenas había oído hablar acerca de las vanguardias artísticas. Movimientos 
como el futurismo, el cubismo, el imagismo o el vorticismo no presentaban grandes 
diferencias entre ellos todavía y resultaban más bien siniestros. 
 Aun a riesgo de exagerar, como Barry advierte, ella relata desde su posición de 
testigo directo lo que la poesía de Pound y de sus aliados y discípulos significaba dentro 
del modernismo literario más rebelde y minoritario: 
There was a feeling that something exciting had happened which 
belonged peculiarly to them. Pound's poetry, reprinted derisively in 
popular periodicals, immediately found for him a following. For fear of 
seeming to exaggerate now, I hesitate to say just what his poetry and that 
of his associates did mean to the rebellious minority at the time […] the 
influence of Pound was immediate and considerable, in the widest sense 
as well as in its more obvious effects, on a dozen writers now eminent in 
English and American literature (160) 
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 A los jóvenes de entonces se refiere Barry como la “war generation” (la 
generación de la Primera Guerra Mundial), haciendo así alusión al contexto histórico 
más que al interés de estos por el tema bélico. Según recuerda, el conflicto estaba 
inevitablemente presente a la vez que se trataba de olvidar; y tuvo que llegar a su fin 
para ser finalmente considerado y calificado de desastroso y anormal por los 
supervivientes. A lo largo del artículo, la autora menciona a varios de los artistas y 
escritores de aquella generación que, junto con Pound, tanto contribuyeron con su 
talento a reflejar una época y construir el discurso modernista y que, asegura, estaban 
presentes desde 1912. Joyce había escrito o estaba acabando A Portrait of the Artist as a 
Young Man. D. H. Lawrence había conseguido publicar en The English Review, con 
ayuda de Ford Madox Hueffer (Ford). Harriet Monroe había creado Poetry. Wyndham 
Lewis había escrito Tarr. También recuerda, y parece rendir así homenaje, a las grandes 
promesas que mató la guerra, como el escultor Gaudier-Brezska, y a los escritores que 
tan amargamente la padecieron, Richard Aldington y Robert Graves. Sin embargo, 
según ella, el conflicto no consiguió acabar con la nueva actitud estética y moral de este 
periodo; sino que, más bien, pareció intensificarla (161).  
 Para Barry, el papel de Ezra Pound fue siempre el de hacer recordar que lo que 
permanece con el tiempo es la obra artística. Las civilizaciones no pasan a la historia 
por sus hazañas militares, sino por las de los artistas. Buen ejemplo de esta lucha 
personal de Pound son las cartas que escribió y la labor editorial y literaria que 
desempeñó a través de ellas, una lucha cuyo valor ya reivindicó Iris Barry veinte años 
antes de que se editaran por primera vez, como ilustra el siguiente pasaje:  
It has never been sufficiently recognized what heavy and important work 
he did for letters at that time. There were innumerable aspects to it. As 
literary adviser to The Egoist and London editor of Poetry (afterwards of 
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The Little Review) he was forever combing obscure periodicals and 
tracking down new and unprinted manuscript. It was natural to him to 
encourage and groom young writers . . . Only the postman knew how 
many tons of manuscript poured into his little flat behind the church in 
Kensington. Pound not only read it all, but, if there seemed the least 
promise anywhere, he commented on it and criticized it in explosive 
letters many pages long, blue-pencilled it, later received it back corrected 
and—often— urged the best of it on not always willing editors (162). 
 En la actualidad, un siglo después de que se escribieran las cartas, la obra epistolar 
de Pound tiene gran presencia y relevancia en el mundo académico. Sin embargo, las 
cartas  dirigidas a Barry nunca han sido analizadas en profundidad y apenas citadas en 
artículos científicos hasta ahora.  
Además de la de escritores, la correspondencia que Pound recibía por entonces 
en su piso de Kensington provenía también de artistas, escultores y músicos emergentes 
a los que, según lo expresa  Barry, Pound pretendía 
. . . to encourage, to find patrons for, to find inexpensive rooms for, to 
find friends for, to find a meal for, to find mental stimulation and 
aesthetic education for, to render happy by placing them in a restaurant 
where the shadow of the great—Yeats or Arthur Symons, perhaps—
might fall upon them, or to be regaled with anecdote or that pointed or 
as-yet-unprintable bit of literary gossip which must be forever forgotten 
(163). 
Estas mismas motivaciones llevaron a Pound a introducir en los círculos 
artísticos y literarios más vanguardistas de la sociedad londinense a Iris Barry, quien no 
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desaprovechó la ocasión ni dudó, a pesar de su juventud y condición de mujer de 
provincias, en abrirse camino en ese mundo. 
 Barry describe con detalle, y a modo de crónica, las reuniones semanales que Ezra 
Pound organizaba para todos sus conocidos que compartían gustos e intereses comunes. 
Celebradas primero en un restaurante barato del Soho y, posteriormente, en uno en 
Regent Street, estas cenas tenían un carácter informal aunque albergaban una pretensión 
muy ambiciosa, citar a las que serían las voces y mentes más innovadoras y lúcidas del 
modernismo anglosajón. Barry parece estar construyendo los personajes de un guión 
cuando describe a muchas de estas figuras. Para presentar a Ford Madox Hueffer, acerca 
del cual casi nadie sabía todavía nada, Barry comienza con la narración de sus rasgos 
físicos, su aspecto y su indumentaria y alguna característica representativa de su 
carácter, para finalmente revelarnos de quién se trata:  
Semi-monstrous, bulging out his uniform, china-blue eyes peering from 
an expanse of pink face, pendulous lower lip drooping under sandy 
moustache as he boomed through endless anecdotes of Great Victorians, 
Great Pre-Raphaelites, Henry James, and somebody no one else had ever 
heard of and hardly believed in even then, was Ford Madox Hueffer— of 
particular interest to some of us when we realized that he had once been 
the little William Tell boy in the Rossetti painting (165). 
De T. S. Eliot destaca su apariencia de empleado de banca, a la vez que su 
irresistible presencia para las invitadas de género femenino, cuya asistencia a la cena 
estaba permitida porque Pound había advertido en ellas cierta habilidad o talento para la 
poesía o para la pintura, tal y como Barry señala: 
Tall, lean and hollow cheeked, dressed in the formal manner appropriate 
to his daytime occupation in Lloyd's Bank—that was T. S. Eliot, 
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generally silent but with a smile that was as shy as it was friendly, and 
rather passionately but mutely adored by the three or four young females 
who had been allowed in because of some crumb of promise in painting 
or verse (165). 
 Entre las mujeres, a Hilda Doolittle la describe como “taller and more silent even 
than Mrs. Pound and looking, somehow, haunted” (166). De H. D. incluye una imagen 
con un texto a pie de foto en el que Barry destaca, reflejándose en ella, el hecho de que 
sus primeros poemas fueron también publicados en Poetry, tras habérselos enviado 
Pound a la editora. Y se extiende en la presentación de Miss Harriet Weaver, donde 
destaca el uso de la pregunta retórica y la admiración expresa en la relación de hazañas 
literarias y en la calificación de esta como “lion-hearted”. Recuerda que fue ella la que 
editó por primera vez a Joyce, T.S Eliot, Wyndham Lewis o Amy Lowell cuando nadie 
apostaba por ninguno de ellos. Aún así, resalta su humildad al afirmar que “she was 
never known to speak either of herself or of anything to do with that remarkable 
publishing activity” (167). 
La última parte del texto está dedicada a la fe que Pound tenía en el arte, como 
otros hombres la tenían en el patriotismo, en la libertad, en el sufragio o en la religión. 
Barry lo sustenta citando al propio Pound: “artists are the antennae of the race, though 
the bucket-headed many will never learn to trust their great artists . . .  peace comes of 
communication . . . the whole of great art is a struggle for communication” (169). 
También señala la célebre frase “all ages are contemporaneous” (169), con la que 
manifestaba Pound su fe en la existencia de un presente continuo. Según Barry, esta 
pasión por la comunicación y la continuidad estaba detrás de las cenas semanales 
celebradas en Londres, una ciudad que Pound consideraba “a larger university” (169) y 
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donde “the best specialists are perhaps only approachable in chance conversation” 
(169).  
Es así como Iris Barry, con el paso de los años, logra justificar ante sí misma lo 
que realmente pudo motivar aquella oportunidad única para ella, la de asistir a la 
universidad de Ezra Pound. Aunque no lo menciona directamente, sí alude a ello: 
That was why he would waste an afternoon on the unpleasant and 
conceited youth who had come up from the country to see him after 
writing a poem or two, or a morning writing a long letter to advise an 
uncouth young woman how to behave in literary society, or an evening 
typing a long letter on the Whole Art of Writing which, if digested, might 
perhaps help to turn one disciple into a tiny contribution to the general 
stream of letters (170). 
Barry concluye The Ezra Pound Period manifestando gratitud y satisfacción hacia 
la enorme labor que llevó a cabo Ezra Pound, que siempre se expresó con libertad y de 
manera poco convencional en la batalla que libró por escrito para ayudar y defender el 
talento artístico, no sólo de hombres por los que no apostaba nadie en un principio como 
Joyce, Eliot y Gaudier-Brzeska, sino también de algunas mujeres luchadoras y pioneras 
como ella, cuyo destino se presentaba lleno de dificultades. 
 
6.2. Una estética para el cine: de 1924 a 1930 
 
Iris Barry pasó de las revistas literarias o little reviews del modernismo británico 
a medios de difusión de mayor impacto y tirada, a través de los cuales difundió sus 
análisis sobre la experiencia cinematográfica y su pionera defensa del cine como arte. 
Según las fechas aportadas por Sitton en su biografía, Barry empezó escribiendo 
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artículos sobre cine de manera ocasional para la revista literaria The Adelphi (1924) y 
para la edición inglesa de la revista de moda Vogue (1924-1926), y continuó haciéndolo 
regularmente para el The Spectator (1923-27) –que merecerá una sección aparte, por su 
gran significado para el estudio de la crítica en Barry–, una publicación semanal dirigida 
al público más intelectual, y para el diario Daily Mail (1926-30), el periódico que batió 
todos los récords de publicaciones durante las primeras dos décadas del siglo XX y que, 
por tanto, convirtió las críticas de cine de Iris Barry en las más distribuidas del 
momento. “She crafted opinionated and wide-ranging commentary on cinema, filling 
editorial pages as well as social and women's pages with her informed and frequently 
argumentative remarks about cinema, and other things” (Wasson 153).  
Se podría afirmar que en la vida profesional de Barry como crítica de cine 
existieron dos facetas, una alimenticia o subsistencial (a través de la labor que 
desempeñaba en el Daily Mail) y otra más intelectual (en The Adelphi, Vogue y The 
Spectator), lo que explica su habilidad para cambiar de registro según la publicación y 
el público al que se dirigía. Como dice Hankins, “Barry’s writing ranges from academic 
prose articulating highbrow aesthetic theory to breezy slang expressing the delight of a 
film fan. Her inclusive style and chameleon tone are her most apparent characteristics as 
a critic” (508). Como se irá analizando y constatado a lo largo de las sucesivas páginas, 
su estilo alberga una estrategia integradora. Por una parte, Barry utiliza en algunas 
ocasiones un registro más formal, con referencias literarias, recursos estilísticos como la 
metáfora e incluso la ironía, que parece destinado a conectar con aquel lector más culto 
y mejor informado. Pero, a la vez, mantiene un tono directo al emplear un lenguaje con 
estructuras sencillas y expresiones coloquiales. De este modo consigue que sus textos 
resulten accesibles para cualquier otro tipo de espectador y/o lector interesado en 
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informarse o simplemente en curiosear sobre la actualidad cinematográfica a través de 
la prensa escrita. 
Dado que los artículos publicados en todos estos medios tan diferentes variaban 
en extensión, esto determinaba la profundidad del argumento y del análisis. Mientras 
que las dos críticas de The Adelphi contienen un total de 1.028 y 703 palabras cada una, 
los artículos del Spectator oscilan entre 600 y 1.500 palabras. Los publicados en Vogue 
superan siempre las 1.000 palabras y, en algunos casos, en páginas enfrentadas, van 
acompañados de ilustraciones o de una foto a toda página. Las columnas del Daily Mail, 
a pesar de resultar muy llamativas por las fotos y los títulos de gran tamaño, tan solo 
contenían de 300 a 500 palabras distribuidas en breves párrafos.  
Aunque se dedica un apartado al Daily Mail, esta sección se centra en el análisis 
de los textos publicados en The Adelphi, Vogue y The Spectator. Al estar dirigidos a un 
público más intelectual o especializado, son los que están más y mejor desarrollados y 
argumentados por Barry. Y, por consiguiente, reflejan mejor su estilo y su evolución 
literaria. Además, al haber sido publicados entre 1924 y 1927, fueron los que 
verdaderamente abrieron el camino a la consolidación de la crítica cinematográfica 
como género y sentaron las bases para la legitimación del cine como arte.  
En el caso de The Spectator, donde la producción fue mucho más amplia que en 
The Adelphi y Vogue, a partir de la revisión bibliográfica realizada de los datos 
aportados por las principales fuentes académicas especializadas, como son Hankins 
(2004) y Sitton (2014), se comentarán además aquellos textos que ninguno de estos dos 
autores menciona, poniendo así de relieve su importancia, tal y como se ha explicado en 
el apartado metodológico. Además, previa consulta realizada en los archivos de la 
British Library en Londres, se resaltará cualquier tipo de error relacionado con la fecha 
o la autoría de los artículos. 
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6.2.1. The Adelphi (1924) 
 
Revista modernista literaria fundada en Inglaterra por John Middleton Murry. El 
primer número vio la luz en junio de 1923, y los sucesivos lo hicieron de manera 
mensual hasta 1955. Entre las colaboraciones más famosas se encuentran las historias 
cortas de Katherine Mansfield, escritora y también mujer del editor de dicha revista, y 
las de escritores como D. H. Lawrence o Dylan Thomas. Además, George Orwell 
también se convertiría, a partir de 1933, en un colaborador habitual en su función de 
crítico.  
En un artículo de la edición de octubre de 1923, The Adelphi resaltó de manera 
explícita la ausencia de la crítica cinematográfica por primera vez: “Why is it, I wonder, 
that there is no real criticism of the cinema?” (430). La respuesta de Barry a esta 
demanda de “real criticism of the cinema” se materializó en dicha publicación en forma 
de dos artículos incluidos en la sección Contributors’ Club, en los números de marzo y 
abril de 1924, respectivamente. Aunque Hankins afirma que ambos, “Three Films” 
(926-29) y “The Woman of Paris” (1009-11), fueron los dos primeros ensayos con los 
que Barry inauguró su etapa como crítica cinematográfica y que precedieron a sus 
columnas en The Spectator, el primero de todos se publicó el 2 de febrero de 1924 en 
The Spectator bajo el título “The British Film Weeks”, según los archivos consultados. 
Sin embargo, resulta muy acertada la visión de Hankins en cuanto a que estos dos 
marcarían el estilo y la dirección de todos los demás que estaban por venir: 
Preceding her columns in The Spectator, these were her first sustained 
film essays, introducing her distinctive voice, with its self-assured 
humor, risk-taking, and intimate camaraderie. These first essays indicate 
the direction her later film criticism would take; they combine her keen 
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observations of the cinematic apparatus with her analysis of the 
psychological experience of film viewing (Hankins 495). 
 A pesar de que eran las primeras críticas cinematográficas que Barry escribió, 
estos textos ya contienen trazos de su estilo y reflejan su punto de vista personal, como 
el lector podrá ir comprobando en las páginas que siguen. 
“Three Films” tiene una extensión total de 1.048 palabras y se encuentra dentro 
de la sección Contributors’ Club, precedido por un ensayo de J. M Murry sobre la 
relación de los poetas románticos ingleses William Wordsworth (1770-1850) y Samuel 
Taylor Coleridge (1770-1834), quienes, junto con Robert Southey (1774-1843), eran 
conocidos como integrantes de la escuela lakista, por vivir y escribir en el área de Lake 
District, una zona rural del noroeste de Inglaterra. 
El artículo comienza en primera persona y emplea, como estrategia lingüística, 
un tono propio de conversación, lo cual, como se irá mostrando a lo largo de este 
análisis, caracterizará en el futuro la voz de Barry. Su experiencia como espectadora 
también prevalecerá siempre sobre cualquier tipo de abstracciones o impresiones 
impersonales:  
 I often consider, when I am in the cinema, how much each unique 
individual sitting in the darkness there, watching that representation of 
other interacting individuals on the screen, resembles the solitary 
creatures who sit at home behind a veil of window-curtains, peeping out 
at passers-by (926).  
Compara la soledad del espectador en la sala oscura con la experiencia de 
asomarse a una ventana a observar la vida de cualquier otro: “there is the same isolation, 
the same attention, there is something of the same need” (927). Los une la misma 
curiosidad: “I think the curiosity is to know how life is lived: its resources” (927). Sin 
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embargo, Barry antepone la experiencia del espectador a la vida real, dada la capacidad 
que tiene el cine para llevar a este a reflexionar sobre su propia verdad. Esto también es 
un rasgo característico de su discurso: 
At least the watchers in the cinema get more satisfaction; for there, 
besides the spectacle of moving creatures they are constantly drawn out 
of themselves by a vicarious participation in the action of the play, and 
they are sometimes drawn into themselves to comment and reflect upon 
the causes and effects of the action, to judge what truth there is for 
themselves personally in the play (927). 
Barry abre el siguiente párrafo de este artículo criticando las películas de 
Hollywood de Tom Mix,19 por ser superficiales y carecer de inspiración alguna:  
The pictures that remain most in the memory are those in which the 
action crystallises an attitude to life, and evokes a judgment on what is 
done, drawing something inwards to add to the spectator’s own conscious 
experience (927). 
Y las contrasta con tres casos de producciones alemanas cuyo fin es mucho más 
artístico y por las que siempre sentirá predilección: “The most memorable films of this 
kind have come lately not from America but from the Continent, particularly Germany” 
(927). Se refiere a The Cabinet of Dr. Caligari, The Street y Destiny, las cuales analiza 
en el resto del artículo.  
Tras una reflexión sobre la experiencia del espectador en la sala oscura (en el 
primer párrafo) y la crítica demoledora del cine de acción hollywoodiense (en el 
segundo párrafo), el tercer párrafo del artículo se centra en The Cabinet of Dr.Caligari. 
                                                 
19 Acróbata ecuestre y actor de cine estadounidense que fue, junto con William S. Hart, la principal 
estrella del western en la época del cine mudo. Tras una vida aventurera, triunfó en el género del oeste 
con papeles de vaquero justiciero, en películas como La jornada de la muerte (1923), dirigida por John 
Ford. 
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Como sabemos, se trata de una película muda de terror dirigida por Robert Wiene y 
considerada hoy la obra por excelencia del cine expresionista alemán. Fue estrenada en 
1920 en Alemania pero hasta 1924 no llegó a las pantallas inglesas, según apunta Barry 
entre paréntesis.  
 La preferencia por un tipo de película más artística, que Barry expresa desde sus 
primeros análisis, radica en el impacto que estas causan, según ella, en la mente del 
espectador, como se ve en la siguiente reflexión: 
Is life like that to a madman? I ask, looking outwards. And, what then is 
life like to me? I add, looking inwards. Perhaps it is only in degree less 
like reality than the madman’s story is like fact. I suddenly doubt the 
evidence of my senses, which I had thoughtlessly accepted as testimony 
on the appearance of the world: it is good and important that I should 
doubt that evidence. The film is a new point of reference for me: a dream 
that colours waking life (928). 
 A partir del visionado de esta película, Barry cuestiona filosóficamente nuestra 
percepción del mundo. Pone en duda todo aquello que se suele dar por evidente al 
observar el mundo, situando en el mismo plano a la locura y a la vida consciente. Y 
haciendo uso de la primera persona “I” se posiciona en el lugar del espectador, al que 
también parece representar el pronombre sujeto. Es su forma de conectar con el lector, 
de intimar con él y de invitarlo a reflexionar y aprender junto a ella. “Film is, according 
to Barry, a learning experience for the attentive viewer; she probes the interplay 
between the film and the critical consciousness of such an astute spectator”, dice 
Hankins en esta misma línea (496). 
En segundo lugar, Barry se refiere a The Street,20 asegurando que después de 
                                                 
20 Película muda de 1923 dirigida por Karl Grune y considerada la primera street film de la historia. 
 
 
 
142 
haberla visto entiende mucho mejor que “our interpretation of other lives must be a 
sympathetic mental act, not an envious physical one” (928). Una vez más, vuelve a 
posicionarse en el lado del espectador para analizar otra nueva experiencia 
cinematográfica. Califica de “superb” la escenografía y la interpretación del actor 
principal, Eugene Klopfer; y la obra en sí como “the cleverest film yet made”. El 
argumento, “a little elderly clerk, inseparable from his umbrella and well-brushed hat, in 
search of an evening’s amusement”, le evoca las historias del novelista francés Guy de 
Maupassant (1850-1893). Las referencias literarias como esta serán también frecuentes 
en las críticas de Barry, como veremos más adelante. 
Tal y como advierte Hankins, “she is at her most provocative when she challenges 
the usual mores”. Se refiere al modo en el que Barry empareja la sensualidad y la moral 
al escribir sobre The Street, como cuando dice: “I thought: this is the most refreshingly 
sensual and the most moral film I have ever seen” (928). A Hankins le resulta Barry 
provocativa porque utiliza juntos dos conceptos convencionalmente enfrentados, 
“sensual” y “moral”, y porque califica de moral el hecho de que la película rompa con 
las convenciones establecidas: “to break down conventions of false romance and false 
humour in this way is to be finely moral” (928).  
Para pasar a criticar la tercera de las obras cinematográficas de nacionalidad 
alemana, Barry utiliza de nuevo un tono directo pero reflexivo: “And then I wondered if 
romance could ever be destroyed and idealism still retained. The question is partly 
worked out in a third film called Destiny21, produced by the same people as Caligari.”. 
Y continua advirtiendo, “This is the most beautiful of the three: more emotional, less 
unusual” (928-9). 
Destiny le gusta porque se aleja de los argumentos simples y convencionales 
                                                 
21 Película alemana dirigida por Fritz Lang en 1921, que influyó en la trayectoria artística de Luis Buñuel, 
abriéndole los ojos a la “expresividad poética del cine” (Töteberg 35). 
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donde siempre triunfa el romance por encima de todo. Además, elogia por una parte la 
habilidad técnica para conectar la historia principal con las otras tres historias de amor 
secundarias tres “subsidiary love tales” y, por otra parte, el uso tan adecuado del 
simbolismo freudiano (929). Sin embargo, no tiene reparo en admitir, “I was glad, too, 
that this piece had this kind of ‘happy ending’” (929). Y valora positivamente el intento 
de Destiny “to reconcile a fatalistic point of view with a romantic one” (929).  
 Barry deja atrás lo íntimo para concluir con una meditada reflexión general sobre 
el propio medio cinematográfico. Además de aludir al momento histórico en el que se 
encontraba el nuevo arte del cine, hace referencia por primera vez a la existencia de un 
tipo de espectador más exigente:  
These German producers have been the first to appreciate how much 
more than mere spectators a cinema audience can be moved to become, 
though others have claimed more noisily that cinematography is an art. It 
can be (929). 
 Además, Barry alude a la sutileza de estas producciones alemanas con las que sus 
creadores están demostrando el potencial artístico del medio cinematográfico en la 
práctica, no solo en la teoría. 
 La segunda contribución de Barry para The Adelphi fue “The Woman of Paris” 
(1009-1011).22 Con una extensión inferior a “Three Films” (926-929) -703 palabras 
frente a 1.048-, en ella Barry critica una única película del director Charles Chaplin con 
la que da nombre al artículo. El texto está ubicado, como en el caso del anterior, en la 
sección Contributor’s Club, entre dos críticas literarias, “New Lights on Saint 
Athanasius”, de H. I. Bell, sobre unas cartas manuscritas procedentes de Alejandría 
(Egipto) y recientemente editadas por el British Museum; y “The Apocalypse”, de L. H. 
                                                 
22 Película muda escrita y dirigida por Charles Chaplin, la primera que este dirigió sin actuar. 
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Davidson, sobre el libro con el mismo título de Rudolph Steiner. 
En esta ocasión, la escritora se centra en la producción de la obra, un aspecto sobre el 
que enfocará muchos de sus artículos posteriores. Pone de relieve el trabajo colectivo 
que se lleva a cabo en la mayor parte de producciones cinematográficas:  
Most films are the work not of any one person, but of a corporation. A 
invents a plot: B writes the scenario: C directs the acting, chooses the 
sets. The actors themselves frequently have no clear idea of what they are 
supposed to be doing. When the string of photographs is assembled, 
pruned, along comes D to add the subtitles (1009).  
 Sin embargo, a continuación elogia la labor del director, Charles Chaplin, por 
desafiar con su obra el modelo tradicional de producción colectiva: “The first merit of 
Chaplin’s film, The Woman of Paris, is that it is the work of one man and the expression 
of a single individual’s unromantic but generous view of humanity” (1009). Barry le 
atribuye de este modo la principal carga creativa de la “obra de arte”23 a la persona del 
director, cuestionando así el carácter colectivo del trabajo cinematográfico. Barry está 
anticipando en los años veinte la teoría del autor24 que nacerá oficialmente en los años 
cincuenta, como señala Hankins (496), y que se le atribuirá a la revista de cine francesa, 
Cahiers du Cinéma.  
 Barry continúa admitiendo que el argumento no goza de un gran valor, aunque 
admira la forma en que: 
. . . the telling of it in picture-phrases which suggest the whole nature of 
                                                 
23 Recordemos que el cine hasta ahora se considera solo una forma entretenimiento popular y que la 
defensa del cine como arte está comenzando de la mano de Iris Barry. 
24 La “política de autores” francesa, con la que los críticos de Cahiers pretendían otorgar a diversos 
directores de Hollywood la categoría de “autores”, fue pronto exportada al mundo anglosajón, tanto a 
Gran Bretaña – donde se convirtió en la marca distintiva de la revista británica Movie – como a los 
Estados Unidos, donde tuvo como principal defensor al crítico neoyorquino Andrew Sarris. Fue Sarris, ya 
en los años sesenta, quien transformó la politique des auteurs en la más conocida teoría del autor, con la 
sencilla intención de “evitar confusiones” a la hora de traducir el término francés (Cuevas, "Notas sobre 
la ‘teoría del autor’ en ficciones audiovisuales”, 156) 
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the characters, the resourceful development of minute situations, and the 
indications of atmosphere are masterly. There is hardly an inch of 
unnecessary explanation (1010). 
 A partir de un ejemplo en el que establece una útil comparación con los Hermanos 
Lumière y los orígenes del medio, Barry pone de manifiesto el talento y la maestría de 
Chaplin para componer las escenas: “the familiar scene of a train coming into the station 
is replaced by bewitching photography of the lights from carriage-windows gliding over 
the waiting-room walls and over Marie’s tense figure” (1010). Además, Barry ensalza la 
relación psicológica causa-efecto de la película: “each incident of action is based on a 
convincing revelation of its psychological cause” (1010). Y, haciendo gala de la gran 
defensora de los espectadores inteligentes que es, sostiene que “Chaplin really 
understands the eloquence of the moving-picture, and he is the one American producer 
who does not underrate the intelligence of his audience” (1010). Barry agradece por otra 
parte el hecho de que este director-autor, “the author-producer”, como ella lo llama, 
prescinda de personajes encasillados por considerarlos tan solo la personificación de un 
atributo (1010). Según ella, dichas personificaciones, tan frecuentes en las 
caracterizaciones tradicionales, empobrecen mucho la historia:  
They are labeled thief, sailor, jealous husband, and when they are neither 
thieving, hitching up their slacks, nor out-husbanding Othello, they do 
nothing, have no existence apart from their “humour” (1010). 
 De este modo, la escritora ensalza una de la características más representativas del 
cine de Chaplin, como es la construcción de los personajes. 
También encuentra Barry aspectos criticables en el argumento de la película de 
Chaplin, aunque estos no parecen tener tanto peso como las virtudes. “The little children 
with jammy faces just before the ending”, no encajan de ninguna manera, según ella, 
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dentro de la historia; tampoco “the two angry fathers in the first scenes”, por tratarse de 
dos personajes demasiado parecidos. Además, califica de irrelevante “Chaplin’s 
comment on chagne-truffles in a long subtitle” (1011). 
Al igual que en el anterior artículo, todas las opiniones y argumentos que Barry 
expone dan la impresión de estar sustentados en un visionado muy atento de la película 
y en un análisis profundo posterior. Además, de nuevo concluye con un comentario 
general sobre el mal cine y el buen cine, donde “The Woman of Paris” destacaría como 
una obra notable:  
If a poor film is one which merely distracts the sight, and a good film one 
which also intrigues the imagination, as I believe, then this, while 
brilliant rather than profound, is a notable one (1011). 
En esta ocasión, Barry se aventura a incluir un comentario final muy personal, 
donde deja una vez más entrever no solo su predilección por el Chaplin director-autor, 
sino también por el Chaplin actor: “I wish very much he would produce another drama, 
and act in it himself, not as Charlie of the hat and stick, but in a straight part which he 
would create for himself” (WP, 1011). 
 “Three Films” y “The Woman of Paris” inauguran la defensa de Barry de la 
obra cinematográfica como arte y del director de cine como autor. Además, como se ha 
expuesto al principio de esta sección a partir de la cita de Hankins, ambos textos 
adelantan un estilo que se prolongará a lo largo de la evolución de Iris Barry como 
crítica de cine en los sucesivos medios escritos, Vogue, The Spectator y Daily Mail.  
En definitiva, los principales rasgos del estilo empleado en ambos textos 
publicados en The Adelphi en marzo y abril de 1924, respectivamente, son el tono 
directo con el que acostumbra a empezar y concluir sus artículos, las referencias 
literarias, la importancia del espectador y del efecto psicológico que la obra crea en este 
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o la reflexión final general sobre el estado del medio, que resulta siempre útil para 
contextualizar históricamente el texto y la película. También caracterizan su estilo las 
preferencias eclécticas a las que Barry será siempre fiel durante toda su trayectoria 
como crítica, independientemente del medio para el que escriba, desde el cine 
expresionista alemán hasta las comedias de Chaplin.  
 
6.2.2. Vogue británica (1924-1926) 
 
La edición británica de la revista de moda dirigida a mujeres Vogue nace en 1916 
debido a las restricciones de distribución internacional que sufrió la edición original 
americana con la Primera Guerra Mundial. Bajo la dirección de su primera editora en 
Londres, Elspeth Champcommunal, la revista tan solo se diferenciaba de la edición 
americana en determinados rasgos ortográficos propios del inglés británico. Por lo 
demás, era esencialmente lo mismo. Sin embargo, Champcommunal creía que Vogue 
debía ser algo más que una simple revista de moda, por lo que decidió con gran 
habilidad incluir también entre sus páginas artículos sobre sociedad, deporte, salud, 
belleza, etc., dando lugar a un variado cóctel, como lo definió Mahood en 2002 (37). 
Dorothy Todd fue la segunda editora de la revista entre 1922 y 1926. Gracias a 
ella, durante estos años la revista se transformó en una publicación donde la vanguardia 
literaria se encontró con el mundo de la moda femenina, celebrándose así en ella la 
cultura intelectual de Bloomsbury, junto con el nuevo arte del cine (Hankins 500). La 
intención de Todd era que la revista se convirtiera en una guía de moda cultural, tal y 
como declaraba en la edición de octubre de 1925: “there are other fashions to be 
observed as well as the fashions of our frocks and coats, hats and shoes. The fashions of 
the mind are also to be considered” (1iii). Esta fue la razón por la que, a pesar de no 
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tratarse de una revista literaria, muchos escritores modernistas escribieron y publicaron 
en ella, con lo cual su contenido editorial sigue ofreciendo muchas posibilidades de 
análisis en la actualidad. Como vemos en “Fashioning Readers: The avant garde and 
British Vogue , 1920-9”:  
During the Todd years, Vogue regularly featured articles by Clive Bell 
reporting on the Paris exhibitions and the merits of Brancusi, editorials 
from Aldous Huxley and essays by Viriginia Woolf, the photography of 
Man Ray and Le Corbusier. The magazine’s flamboyant combination of 
high fashion and high art made for a sophisticated and lively production 
(Mahood 40). 
En este orden de cosas, es destacable, por ejemplo, la crítica literaria publicada a 
mediados de los años veinte de la mano de Richard Aldington, quien quiso demostrar a 
través de sus artículos la importancia de la figura de T.S. Eliot o del verso libre a través 
de la obra de autores como T. E. Hulme, Desmond Fitzgerald, F. S. Flint, D. H. 
Lawrence, the Sitwells, Nancy Cunard, H.D., Marianne Moore, J. G. Fletcher, Wallace 
Stevens y Mina Loy. También Edith Sitwell publicó crítica literaria en Vogue sobre 
novelistas y poetas femeninas relevantes. Por ejemplo, en “Three Women Writers. 
Notes on the Work of Katherine Mansfield, Dorothy Richardson, and Gertrude Stein”, 
publicado en Vogue en octubre de 1924, Sitwell analiza el estilo y la influencia de estas 
tres autoras en la literatura contemporánea. A Mansfield la califica de “exquisitive, 
flawless, narrow, sweet, poignant, and contained by own her limitations”. Pero añade 
que no es una escritora influyente, sino influenciada, sobre todo por Anton Chekhov. A 
Richardson, a pesar de verla “heavy, rather lifeless in style”, sí la considera influyente. 
Pero, sin duda, la más importante de todas para Sitwell es Stein debido a su estilo tan 
estimulante (81). 
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Durante estos mismos años y compartiendo el mismo espacio editorial, al igual 
que estas mujeres llevaban a cabo su labor como críticas literarias, Iris Barry lo hacía 
como crítica cinematográfica. Según Hankins, Todd apostó firme por el nuevo arte de 
cine, pues lo consideraba un accesorio cultural necesario para el nuevo perfil de mujer 
moderna e inteligente.  
From mainstream film to the avant- garde, film graced the British Vogue 
during the highbrow era of Todd, encroaching on—and at times 
displacing—the theatre columns. In her influential series of Vogue essays 
of 1924–1926, Barry both shaped and critiqued the Vogue fashioning of 
cinema (500). 
Como veremos, Iris Barry lo puso de moda a través de los textos que se analizarán 
más adelante. 
 El lanzamiento del cine en Vogue se produce a finales de agosto de 1924 dentro 
de la sección Miscellaneous. En una primera página completa se despliegan seis fotos, 
cuatro de estrellas de cine y dos de películas. Y continúa la siguiente página con el 
artículo inaugural de Barry, “The Scope of Cinema”. 
 
“The Scope of Cinema”  
Este artículo está ilustrado también con una foto de gran tamaño de la película The 
Niebelungs.
25
 Como señala Hankins, se trata de un ensayo donde su autora realiza una 
defensa a ultranza del cine como merecedor de apreciación artística y de análisis crítico 
(500). Y así es, pues ya en la primera línea Barry trata de llamar la atención de la élite 
intelectual y artística, quienes asisten a menudo a ver películas, asegura, en busca de 
algo más que una mera distracción mental (Barry, “The Scope of Cinema”, 65). Si el 
                                                 
25 Película dividida en dos partes, dirigida por Fritz Lang en 1924 y escrita por él y su esposa. 
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cine es un arte, serán los artistas los que podrán dar constancia de ello. Y si es digno de 
ser analizado, debe someterse al jucio de los pensadores más críticos. 
 De manera estratégica, Barry asocia el cine con las artes más respetadas para 
elevar así su estatus. Igualmente, estas asociaciones que la llevan a comparar la 
cinematografía con la literatura, por ejemplo, sirve a su vez como punto de partida para 
defender que el placer que produce el cine es distinto, mucho más inmediato. 
Argumenta que es “entertaining in the good old way by telling a story, and telling it in 
the most vivid way- that is, directly to the eye in pictures” (65). De este modo, resalta el 
poder narrativo de las imágenes cinematográficas que enriquece la vieja tradición oral. 
En la misma línea comparativa, se centra en los cambios que el cine ha experimentado a 
nivel dramático a lo largo de su breve historia para enfatizar cómo ha llegado a 
satisfacer las necesidades de la conciencia moderna: 
The cinema, from the penny-in-the-slot affair it was twenty-five years 
ago, has become not only the regular entertainment of millions of people, 
but a dream into which everyone can dissolve while retaining as much 
consciousness as he chooses (65). 
Según ella, el cine ha pasado en poco más de dos décadas de ser algo una 
herramienta mecánica a convertirse en toda una experiencia filosófica. Dicho de otra 
forma, lo que en un principio se materializaba en un simple objeto físico con una 
función muy sencilla, la de registrar imágenes reales y dotarlas de movimiento, se ha 
hecho abstracto, alcanzando el estado onírico y psicológico de la mente humana. De 
hecho, Barry asocia el cine con la psicología moderna porque considera que alimenta el 
subconsciente y favorece la inmersión en el mundo de los sueños. Es, según ella, una de 
las “psychological necessities of modern humanity” (65), añadiendo que las películas de 
viajes “with their thrilling and often beautiful scraps of information on the method of 
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counting blood-cells, the manufacture of battleships and bangkok hats, the form of 
champion tennis players and the manner of the newest frocks” contribuyen a la 
formación del espectador en tanto que estimulan su mente y sus sentidos (65).  
Además de la función psicológica del cine, Barry subraya la función social 
cuando afirma que: “the farces, which are to our time what the circus was to our 
ancestors, provide surely the pleasantest wish-fulfilment ever devised for the 
amusement of mankind” (76)26. Según ella, el placer que el cine produce es similar al 
del viejo circo.  
 Barry continúa defendiendo que el cine posee un valor artístico diferente según el 
tipo de película de que se trate. Nada tiene que ver el esplendor de Robin Hood, 
Scaramouche o The Fall of an Empress con la belleza visual de The Niebelungs o las 
comedias de Buster Keaton (76). Y recurre a la clasificación genérica de estas: 
. . . in the melodramas which the cinema presents so much more 
effectively than Drury Lane can, in the social satires, the sex dramas, the 
Wild West films with their exciting tempos (rushing express trains, 
avalanches, motor-dashes, aeroplane fights and what not), in the witty 
comedies of Constance Talmadge, the fantasy of Felix the Cat, and the 
very intellectual films of Charles Chaplin (76).  
Según ella, si el cine puede adaptarse a cualquier tipo de mentalidad, también 
puede satisfacer a las diferentes clases sociales:  
City men slip away (you can see them in the West End cinemas any 
afternoon) to follow the allure of roguish Mae Murray or drop an easy 
tear for a white-haired mother. Typists wallow in the supposed goings-on 
of the very smart, and the very smart safely court danger in the squalor of 
                                                 
26 El artículo comienza en la página 65 y continúa en la 76 en la edición original consultada. 
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a Bowery crook’s life (76).  
Al igual que hay una sala de cine más idónea, ya sea por su localización o por el 
público que la frecuenta, también existe una historia que emocionará más a unos que a 
otros, y una motivación diferente que lleve a cada espectador a desplazarse hasta la sala 
oscura.  
En este ensayo, Barry destaca por encima de todo la cualidad estética del cine, 
cuya existencia además celebra por la belleza única con la que una historia es contada 
en movimiento. Al mismo tiempo, traduce en palabras la experiencia visual del cine 
como “a story told in motion”. Con este mismo propósito, emplea en sus descripciones 
expresiones como “rhythms of speed” o “visible loveliness” que buscan traducir en 
palabras la sensación cinemática al lector: “in the various rhythms of speed as well as in 
the more obvious ‘artistic’ staging the film-producer can now and again capture for us 
both psychological and visible loveliness” (76).  
Como ya se ha visto en otro artículo publicado en The Adelphi, Barry sigue 
expresando gran interés hacia las películas provenientes de Alemania, pues dice que 
estas “experiment with the yet undiscovered possibilities of the cinema as a new form of 
expression” (76). Así mismo, se sirve de la emblemática obra de arte cinematográfica 
The Cabinet of Dr. Caligari para establecer una conexión literaria con Poe: “Caligari, 
an old story now, but important in the history of the cinema, was frankly futurist and 
achieved in pictures what Poe did in words” (76). En ambos casos, el autor se ha 
adelantado a su tiempo. 
Barry continúa celebrando el mérito del cine en general a la vez que lo traduce al 
lenguaje escrito. Asegura que casi cualquier película puede llegar a producir placer en 
quien la observa, con lo que implícitamente está defendiendo todos los géneros 
cinematográficos. Además, menciona algo en lo que insistirá y profundizará en sus 
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artículos publicados en The Spectator este mismo año, que algunos productores son 
artistas. Ella encuentra la verdadera belleza del cine en su poder dramático y en su 
capacidad para despertar la imaginación del espectador (76).  
Finalmente, Barry insiste en recalcar su importancia y su singularidad, aun cuando 
advierte que el cine es todavía un gran incomprendido:  
All good new films promise something so unique, so little understood by 
any of us as yet, that it is with growing interest that one follows the 
development of a real film-technique, that one notes the broadening of 
the cinema’s inspiration and scope (76).  
 Es así como realiza los primeros intentos de defender el cine como un arte que es 
popular, a la vez que recibe con interés cualquier tipo de experimentación 
cinematográfica que empuje hacia el desarrollo técnico. 
 
“The Autumn Cinema” 
En el segundo número de septiembre de 1924, se publica otro artículo de Barry 
llamado “The Autumn Cinema”. Este no aparece en el índice de contenidos,27 
seguramente porque no se trataba de una sección fija todavía o simplemente por una 
falta de espacio. En esta ocasión, el texto ocupa media página y está acompañado de un 
anuncio publicitario sobre los salones de belleza Elizabeth Arden. El análisis que Barry 
realiza aquí recorre varios temas e industrias extranjeras. Por ejemplo, rinde homenaje 
al brillante actor alemán de The Last Laugh,28 Emil Jannings. También discute sobre los 
estrenos comerciales del momento, criticando las estereotipadas películas españolas 
porque muchas están ancladas en el mito tropical de la mujer apasionada y el hombre 
con la navaja entre los dientes. También critica aquellas británicas donde los bailaores 
                                                 
27 El lector puede comprobardo al consultar la copia de dicho índice, incluida en el anexo II. 
28 Película alemana del cine mudo crepuscular dirigida en 1924 por F.W. Murnau y protagonizada por el 
actor Emil Jannings. 
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de flamenco están caracterizados de forma inverosímil: “People who have travelled in 
Spain, and those who saw the beautiful, impassive Cuadro Flamenco here, know that 
the Spanish dancer of fact is little like the dancer of popular fancy” (78). Y, asimismo, 
consciente de la pobre reputación que sufría entonces la industria cinematográfica 
inglesa, aprovecha para destacar el caso de la ambiciosa producción británica, 
Decameron Nights,29 “made in the finest studio in the world, that of Ufa-Dela, near 
Berlin” (78), la cual, a pesar de su austeridad, goza del privilegio de estar protagonizada 
por dos actores internacionales, “Bernhart Goetzke (the unforgettable Stranger in that 
serious and beautiful film, Destiny), and Wernher Krauss, who, with the exception of 
Jannings, is the finest and the most intelligent screen actor in the world” (78). 
 
“The Cinema in Three Moods” 
“The Cinema in Three Moods” aparece en el primero de los dos números de 
octubre de 1924, casi al final de la revista y, de nuevo, acompañado por un anuncio de 
los salones Elizabeth Arden. Barry comienza, como es habitual en ella, usando la 
primera persona del plural en mayúsculas, “WE”, para luego ir captando así la atención 
e involucrando de esta forma a los lectores y espectadores: 
Barry comienza insistiendo de nuevo en la necesidad de diferenciar entre el cine 
banal que ha existido hasta ese momento, reducido a farsas, comedias sentimentales y 
melodramas, y un nuevo tipo cine de más calidad que empieza a verse en las salas: 
They were all “films”; you paid your money and you got a mental rest 
and probably a fairly crude emotional tonic. But to-day a joyous 
differentiation has begun. The old banalities persist, but since pretty well 
fifteen hundred films are made every twelve months it is not so 
                                                 
29 Producción anglo-germana de 1924 basada en la novela de Giovanni Boccaccio, Decameron (s.xiv),  
dirigida por Herber Wilcox y protagonizada por Lionel Barrymore, Ivy Duke y Werner Krauss.  
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astonishing that some really good films of diverse kinds should up out of 
the crowd now and then (104). 
Tras esta introducción, el texto se centra en el análisis de tres tipos diferentes de 
películas convencionales pero que, sin embargo, resultan destacables para Barry por su 
calidad: The Marriage Circle,30 sátira social de Lubitsch, The Thief of Baghdad,31 
película de aventuras, y Abraham Lincoln,32 drama histórico.  
Sobre Lubitsch, expresa: “The whole thing is a beautifully managed succession of 
witty situations, and, best of all, it is pure cinematography. Lubitsch ‘says it with 
pictures’” (104). Barry destaca la puesta en escena y, por encima de todo, la maestría de 
este director con el lenguaje cinematográfico, que consiste esencialmente, y más aún en 
el caso del cine mudo, en comunicar a través de imágenes. Sostiene que “the shadows in 
The Thief of Baghdad are the most beautiful part of it; they, more than any spectacle, 
evoke fantasy, speak to the imagination” (104), para, a continuación, añadir: “And, 
being tedious, I reiterate that it is only in so far as the moving picture stimulates, in 
some way or other, the imagination that it is good. The cinema is not, properly, a 
continuous peep-show of the obvious (104). Barry repite que el gran poder del cine está 
relacionado con su capacidad para despertar la imaginación del espectador. Finalmente, 
concluye este ensayo dirigiéndose a aquellos que aún no son capaces de apreciar el arte 
del cine, a los lectores que todavían osan, según ella, burlarse del medio 
cinematográfico. A estos los invita a que descubran el poder dramático de Abraham 
Lincoln, primero, y se deleiten a continuación con algo completamente diferente: “and 
                                                 
30 Película muda de 1924 producida por Ernst Lubitsch y Warner Brothers, basada en la obra de teatro 
Only a Dream (1921), escrita por Lothar Schmidt. En 1932, Lubitsch y George Cukor hicieron una nueva 
versión, One Hour with You. 
31 Adaptación estadounidense de Las Mil y Una Noches (año 850), dirigida por Raoul Walsh y producida 
por Douglas Fairbanks en 1924. En 2008, fue incluida en la categoría de cine fantástico. 
32 Se refiere a The Dramatic Life of Abraham Lincoln, dirigida y producida en 1924 por Phil Rosen. 
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afterwards they can be taken unresisting to see, a pungent contrast, Lubitsch’s The 
Marriage Circle” (104).  
 
 
En el número de principios de enero de 1925, aparece la figura de una mujer 
moderna manejando un proyector de cine y mostrando una película con modelos 
femeninas junto al índice de contenidos. La luz crea un triángulo con la forma de “V” 
de Vogue. Se anuncia así el lugar privilegiado que el cine ocupa en esta edición de 
principios del año 1925 y su nueva imagen como arte culto y de vanguardia. Bonamy 
Dobrée, que solía contribuir con artículos sobre teatro, dedica su columna habitual al 
cine. En otra columna habitual, “Paris Screens and Footlights”, donde se describe el 
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ballet sueco, se subraya que  “an interval in the ballet was gloriously filled with a film 
by MM. Picabia [Francis Picabia] and René Clair . . . [Entr’acte] which had all the 
charm and inconsequence of a dream; avant garde and arrière garde could meet on a 
common Freudian basis here” (37). Destaca aquí el empleo de conceptos relacionados 
con lo onírico para referirse a esta pieza codirigida por los artistas vanguardistas y la 
alusión a Freud.  Sobre el panorama cinematográfico de París, el autor (anónimo) dicha 
columna afirma “the cinema proved the most adequate purveyor of the truly modern 
thrill” (37), resaltando el lugar que este empieza a ocupar en la modernidad. 
Por otra parte, en el número de febrero, la columna “Paris Screens and Foot-
lights” vuelve a estar dedicada al cine de vanguardia, a través de Entr’acte, de Rene 
Clair, L’Inhumaine, de L’Herbier, y Ballet mécanique, de Fernand Léger y Dudley 
Murphy (63, 65). Aunque Barry no publicó en ninguno de estos dos números, sí resulta 
interesante referirse a ellos ya que pudieron influir en el siguiente artículo de Barry, 
“The Cinema Continues to Improve”, publicado a finales de febrero de 1925. 
 
“The Cinema Continues to Improve” 
Seguramente en respuesta a la enorme celebración de la vanguardia que 
caracterizó a los números anteriores, el siguiente ensayo de Barry, dirige la atención, 
por el contrario, hacia el conjunto del público mayoritario y hacia la industria 
cinematográfica. Es, además, la tercera ocasión en la que un texto de Barry comparte 
página con un anuncio publicitario de Elizabeth Arden. Mientras que dicho anuncio (a 
la izquierda) apela al perfeccionamiento del cuerpo femenino, afirmando que “Every 
woman wants a lovely figure”, el ensayo de Barry (a la derecha de la página) ensalza un 
plan de autosuperación para el cine. La crítica que hace insinúa que el cine ha venido 
sufriendo una considerable evolución positiva en el último año, aunque todavía le quede 
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un largo camino por recorrer: “The curve of merit has been bent sharply upwards in this 
past year, even if the general level remains too low” (78). Y, lejos de centrarse en el 
hecho de que aún debe mejorar, prefiere simplemente elogiar los aspectos positivos, 
comentando que el público es cada vez más exigente en cuanto a la inteligencia con la 
que se le cuenta la historia, la sutileza de las interpretaciones de los actores o la belleza 
de las localizaciones (78). Además, declara que los espectadores más activos y aquellos 
productores más sensibles son los verdaderos responsables de que este medio de 
expresión artística evolucione. 
Many of the producers have realised that a film is neither a stage-play 
photographed with the words left out, nor a bare illustration of a novel, 
but an entirely new means of telling a story by related pictorial 
compositions which strike direct, through the eye, to the mind (78).  
Aprovecha así la ocasión para insistir en las cualidades únicas del cine, que se 
diferencian completamente de aquellas propias de otros medios de expresión como el 
teatro o la literatura. Así mismo, destaca su capacidad para despertar la mente a través 
de la mirada intensificando la experiencia vital del espectador y ayudándolo a escapar 
de la rutina diaria: “the cinema ought to bring to every individual an intensification of 
life, all kinds of vicarious experience denied by the ever-narrowing grooves in which a 
mechanical civilisation fixes us” (78). 
Por otro lado, Barry alaba el arte del cine y a sus mayores aficionados cuando 
declara que estos están ganando nuevos seguidores cada día (78). Por último, en lugar 
de criticar Hollywood, opta por valorar positivamente su capacidad de crecimiento. Y al 
igual que hace en “The Scope of Cinema”, Barry parece querer complacer de nuevo a 
los intelectuales más vanguardistas cuando elogia a Chaplin, comentando que “his is 
high if not classical art” (78).  
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“The Cinema” 
Chaplin, la figura icónica donde confluía lo popular con lo elitista, es el centro del 
artículo que Barry publica a principios de febrero de 1926 en Vogue. “The Cinema” 
comienza con una foto de este que ocupa toda una página, con la siguiente leyenda bajo 
la imagen: 
He is the most popular man alive. We all call him by his Christian name, 
for we regard him as a friend. But he is more than that, he is each one of 
us. His misfortunes are ours, his disappointments and his quick 
recoveries. He is the intelligence in us which is beaten down by brute 
force, the idealist in us who comes up against cruel facts, the poet in us 
who rises undaunted above them, the prophet in us whom none will listen 
to, the anar- chist in us whom the mechanism of society fails to subdue. 
He is the pilgrim who fights with Giant Despair; the Saint who preaches 
to the birds when men turn away; the Pierrot who wants the moon or 
gives his heart to those who neither want it nor deserve it. He is, in fact, a 
legendary figure comparable to Don Quixote. He is Charlie” (52).  
A juzgar por el estilo literario y la referencia a “Don Quixote”, este texto fue 
también redactado por la propia Barry, aunque no se indica en ninguna parte. 
A continuación, bajo el subtítulo “Eloquence Without Words—The New Film, 
Stella Dallas—Strauss and the Operatic Picture, Der Rosenkavalier”, Barry ofrece una 
visión general del estado del cine en aquel momento, declarando que es joven y que está 
lleno de posibilidades, siendo una de estas su gran habilidad expresiva. E insiste de 
manera repetitiva en compararlo con el teatro, al cual es muy superior en cuanto a su 
poder dramático y emotivo (53), como también hemos visto en el texto anterior, “The 
Cinema Continues to Improve”, y veremos más adelante en “A Comparison of the 
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Arts”, uno de sus primeros artículos sobre cine, publicado en The Spectator en 1924. 
Celebra también el carácter popular del cine, lo que evidencia según ella que este 
sea un arte democrático, al igual que lo fue es el circo: “The cinema is (though we give 
thanks for all daring experiments of an eclectic kind) for the large public” (53).  
Por otro lado, alaba las interpretaciones de actores como Emil Jannings (The Last 
Laugh) y Adolphe Menjou (The Woman of Paris). Sin embargo, el gran elogio se lo 
reserva para la película Stella Dallas33, en favor de la cual argumenta que se trata del 
primer caso en el que un simple melodrama resulta, a la vez que popular y fácil de 
entender, digno de distinción (53). Celebra también uno de los momentos más emotivos 
de la película, según ella, cuando “emotions varied and evanescent as clouds pass across 
the two women’s faces; then for a moment the social bar is lowered while decency and 
generosity recognise each other . . .”. Y asegura que, aunque es una película muy 
emotiva, también proporciona placer intelectual. De hecho, Barry parece querer 
compensar su entusiasmo emocional, provocado por Stella Dallas, cuando a 
continuación afirma que el cine trasciende lo sentimental: “But, that our emotions may 
not only be excited, the cinema is to bring us soon for repose a new and soothing 
picture—Der Rosenkavalier in fact, acted under the supervision of Strauss himself, who 
has rearranged his honeyed and witty music to bear along the translated opera” (53).  
Para llamar la atención sobre la conservadora industria cinematográfica de 
Inglaterra, Barry se pregunta si no ha llegado la hora de adoptar una actitud más 
humilde para producir mejor cine. E incluso insta al lector a que compare el cine 
nacional con otros países (53), algo en lo que también resulta reiterativa. Finalmente, 
concluye de nuevo elogiando a Chaplin por su obra The Gold Rush, que define como 
“the product of the purest genius of humour” (53), como un claro ejemplo de 
                                                 
33 Película muda americana de 1925, producida por Samuel Goldwyn, dirigida por Henry King y 
protagonizada por la actriz Belle Bennet. 
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inteligencia y sencillez al que aspirar. 
 
En resumen, los ensayos de Barry para Vogue reflejan la tensión existente 
entonces entre el cine popular y el otro más experiental o de vanguardia. Sin embargo, 
ella no se posiciona a favor de ninguno en concreto, sino que defiende el equilibrio entre 
ambos. Esa postura se manifiesta en esta ocasión incluso visualmente a través de las 
ilustraciones de este último artículo: un gran retrato de estudio de Charlie Chaplin 
encabeza el texto mientras que tres caricaturas del director realizadas por el pintor 
vanguardista y cineasta experimental Fernand Léger se intercalan dentro de sus 
columnas.  
Temáticamente, destaca la cuestión de si lo popular puede ser arte, a lo que Iris 
Barry responde categóricamente que sí, ya que la experimentación artística hace posible 
llegar hasta un cine más popular. Tal y como también ha señalado Hankins y se ha 
demostrado hasta aquí, “in her Vogue essays she encourages spectators to welcome the 
experiments of the avant-garde abstract films, but to celebrate even more the intelligent 
and popular mainstream films such experiments make posible” (506). Dicho con otras 
palabras, Barry abraza los diferentes tipos de cine, desde las películas más valientes y 
vanguardistas, que hacen avanzar al medio, hasta las buenas obras comerciales que tanto 
placer proporcionan al espectador. 
 
6.2.3. Daily Mail (1926-1930) 
 
I became the only female special writer on the Daily Mail staff . . . Quite 
apart from seeing some twelve films per week, it meant my covering 
each and every major event concerning cinema every day. I recall one 
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Monday having eight separate pieces in that day's paper, including long 
signed ones such as a comment on all the films due in local cinemas that 
week (Iris Barry ctd en Sitton 120). 
 
El Daily Mail fue el primer diario británico dirigido al nuevo "lower-middle 
class market resulting from mass education, combining a low retail price with plenty of 
competitions, prizes and promotional gimmicks" (Manning 83) y el primero también en 
vender un millón de copias al día. Además, desempeñó un papel pionero en la 
integración de las mujeres dentro del mercado periodístico. “It was at the outset a 
newspaper for women, the first to provide features especially for them” (Edmon y 
Coblentz 88). Desde el primer número, el 4 de mayo de 1896, se dirigió a las mujeres de 
manera especial. Su primer editor, Lord Northcliffe, comenzó con gran determinación 
por crear una página cuyo contenido estaría exclusivamente dedicado a aquellos 
intereses propios del prototipo de lector femenino.34 El 4 de mayo de 1896, el periódico 
declaraba explícitamente: 
Movements in a woman’s world – that is to say, changes in dress, toilet 
matters, cookery, and home matters generally – are as much entitled to 
receive attention as nine out of ten of the matters which are treated of in 
the ordinary daily paper. Therefore, two columns are set aside 
exclusively for ladies (7). 
 Tal y como este primer anuncio constata, el mundo de la mujer estaba definido en 
un sentido muy conservador, acorde con la tradición de las revistas femeninas del siglo 
XIX. C. S. Peel, que se convirtió en la editora de la página dedicada a las mujeres 
durante la Primera Guerra Mundial, recordaba en 1933 con frustración cómo los 
                                                 
34 The Woman's Realm: The Daily Mail and Female Readers, de Adrian Bingham, Universidad de 
Sheffield. Esta artículo está disponible en la web del archivo digital del Daily Mail. No consta fecha de 
publicación. 
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periodistas del Daily Mail “expected women to be interested solely in knitting jumpers, 
in caring for their complexions, looking after babies, in cooking, in a good number and 
silly stories about weddings” (Peel 227). Sin embargo, el Mail también desafiaba a la 
vez las convenciones de lo que se entendía en ese momento  por “noticia importante” al 
darle prioridad a las mujeres. Desde un punto de vista práctico, este medio estaba 
asegurando por primera vez voz, visibilidad e inclusión a la mujer dentro de la prensa 
nacional, que hasta ese momento había sido un mundo absolutamente dominado por 
hombres. Una vez consolidada esa posición femenina, se podría barajar también la 
posibilidad de incluir material que sirviera para cuestionar el papel de la mujer tan 
relegado al ámbito doméstico. En cualquier caso, el hecho de incluir consejos sobre 
moda o cocina se ganó a la mayor parte de las lectoras por el interés pragmático de los 
mismos. 
Pero esta no fue la única estrategia de la que el medio se sirvió para cautivar a las 
mujeres desde la primera edición. El mismo número contenía la primera de una serie de 
historias de ficción dirigidas sobre todo a mujeres. Northcliffe también esperaba así 
conseguir que las mujeres se aseguraran de pedirles a sus maridos que les trajeran el 
periódico a casa. 
 Peel, la encargada de la sección femenina mencionada anteriormente, entendía 
que el negocio dependía en gran medida de la voluntad de las mujeres, ya que eran ellas 
las que administraban casi todas las ganancias de sus maridos y, por tanto, objetivo de 
los anuncios publicitarios, sin los cuales un periódico no puede subsistir (229-30). Por 
este motivo, durante la Primera Guerra Mundial, al verse Northcliffe obligado a 
prescindir de contenido y tener que suprimir la columna femenina, decidió que la 
publicidad se dirigiera de manera prioritaria a las mujeres. Lo justificaba así:  
. . . nine women out of ten would rather read about an evening dress 
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costing a great deal of money – the sort of dress they will never in their 
lives have a chance of wearing – than about a simple frock such as they 
could afford (Northcliffe 93). 
Esta actitud motivó que a lo largo del siglo XX el periodismo rosa se extendiera 
progresivamente en las páginas del Daily Mail. A pesar de ser él quien dio el primer 
paso para integrar a la mujer en la prensa, Northcliffe siempre la definió dentro de sus 
roles de madres y amas de casa y no tuvo reparo alguno en explotar el glamour y la 
sexualidad femenina. Tampoco apoyó el sufragio femenino hasta la Primera Guerra 
Mundial, cuando se sintió obligado a hacerlo tras alistarse un enorme número de 
mujeres y ofrecerse otras como voluntarias para prestar servicios en el frente interno. 
Aunque el Daily Mail ha conseguido siempre destacar por atraer al público femenino 
más que cualquiera de sus rivales, esta ambivalencia en cuestiones de género prevalece 
hasta nuestros días. 
En relación a la función que las mujeres periodistas desempeñaron a finales del 
siglo XIX y a lo largo del veinte, estas no se limitaban siempre a asuntos meramente 
"femeninos”. Durante las guerras de los bóeres, por ejemplo, Lady Sarah Wilson, hija 
del Duque de Marlborough y esposa de un oficial destinado en Sudáfrica, se convirtió 
en la primera corresponsal de guerra de Inglaterra publicando artículos de interés 
nacional para el Daily (Taylor 63-8). Lady Sarah abrió el camino a otras mujeres 
reporteras como Margaret Lane, una de las grandes estrellas del periodismo del Daily 
Mail en los años treinta, o la reputada Dame Ann Leslie, que escribiría a partir de 1967. 
Es el caso también de la labor desempeñada por Iris Barry como crítica de cine, que fue 
contratada para promocionar la producción cinematográfica inglesa. Sitton cita en su 
biografía un pasaje donde Barry describe el día que fue contratada por el Daily Mail, 
junto con las condiciones económicas y lo que todo aquello significaba para ella: 
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When I received a letter from the managing editor of the Daily Mail 
asking me to come and see him, I was delighted and also quite sure that 
he wanted to be informed about the Film Society. In I popped then to the 
fortress on Fleet Street at the appointed hour, dressed in my tidy and 
efficient best (well-groomed and modest). My interviewer was a Scot, 
evidently a big shot, with an accent and speech almost incomprehensible 
to me until I did hear him say ‘How much a week will you want?’ No 
time for reflection, I named at once as big a sum as I had ever dreamed of 
-15 pounds- and some remote inspiration made me add ‘and expenses.’ 
So there I was, a real journalist starting a new and unknown career the 
very next day and charged with the really rather alarming duty of helping 
strongly to put the British film back on the map (120). 
En el año 1926, Iris Barry comenzó una relación con el Daily Mail como 
columnista popular que duraría cuatro años. Dado que se trataba de un periódico diario 
dirigido al mercado de masas, las columnas difieren de los artículos publicados en el 
The Adelphi, The Spectator y Vogue en cuanto a forma, tono y enfoque; lo cual pone de 
relieve su versatilidad como escritora.  
Las columnas de Barry publicadas en este periódico son mucho más llamativas a 
primera vista, ya que van acompañadas por un título en gran tamaño y fotos de estrellas 
y/o directores famosos, así como firmadas con letras mayúsculas “By IRIS BARRY”. 
Los temas varían, aunque establece un énfasis especial sobre Hollywood y la industria 
en general; como “Film Life is actually Hollywood Life” o “American Giant Cinemas”. 
En contraste con el resto de artículos, en estas columnas predomina la discusión acerca 
de las estrellas y los directores famosos, y escasea la relacionada con el arte y el cine 
experimental. Muchas como “Best British Film Makers”, por ejemplo, promocionan el 
 
 
166 
cine británico centrándose solo en casos específicos de directores ingleses y de la 
industria nacional. En estos casos Barry hace uso del denominado “editorial we”, o 
plural empleado frecuentemente en la prensa, para representar ya sea a los directores o 
al público de nacional inglesa, como en “What We Owe to The Cinema”.                                                             
La extensión de las mismas oscila entre trescientas y quinientas palabras, por lo 
que se trata de columnas más que de artículos. Normalmente, están estructuradas en 
párrafos breves de dos a cuatro oraciones cada uno, a diferencia de las largas y 
desarrolladas reflexiones de los artículos de The Spectator. En cuanto al tono, este varía 
considerablemente, algo que también apunta Hankins (2004: 506): 
If The Spectator and Vogue articles set up a rhetorical dance through 
which the reader and the writer move together, the Daily Mail pieces are 
shorter and to the point. Barry’s tone is more chatty, almost breezy, and 
rather telegraphic or journalistic in style. One has the sense, reading these 
short pieces, that she has edited discursive pieces down to the bare 
bones—or that they are notes for a longer article, jotted down in passing 
(506). 
Este estilo encajaba a la perfección con el estilo del periódico, lo que demuestra 
que Barry era perfectamente consciente del público al que se dirigía. Tal y como lo 
define Hankins, no suele invitar a la conversación ni a la reflexión. Es mucho más 
despreocupado. Barry incluso hace uso de terminología propia de la jerga popular como 
“stupidity” or “idiotic”. 
Según el archivo histórico digital de este periódico,35 existía también una edición, 
a la que se denominaba “atlántica”, del mismo, que se publicó entre 1923 y 1931 y que 
se vendía a bordo de un transatlántico cada uno de los cinco días que duraba el trayecto 
                                                 
35 Disponible online en la siguiente dirección: http://gale.cengage.co.uk/daily-mail-historical-
archive/atlantic-edition.aspx 
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entre Estados Unidos e Inglaterra, aunque parece ser que los contenidos eran diferentes 
de la versión publicada en Londres. Había un especial énfasis en asuntos americanos, y 
siempre incluían historias y material que pudieran resultarles útiles a los pasajeros antes 
de desembarcar en Nueva York o en Londres.  
What made this so revolutionary was that the day’s news would be 
transmitted to the ship wirelessly from Britain and America, wherever it 
was in the Atlantic. The newspaper’s on-board staff would then work 
through the night to write-up the stories, typeset and print them, so a 
crisp edition of the Daily Mail Atlantic Edition could be waiting at 
passengers’ breakfast tables36.  
Esta edición se anunció por primera vez en un artículo de la edición continental 
publicado el 12 de enero de 1923, donde se describía la que sería la función principal de 
esta edición atlántica: “[To] foster and maintain cordiality between the United States 
and Great Britain in international commercial social relations”. Y en otro artículo, con 
fecha 6 de febrero de 1923 y titulado “How Ocean Newspaper Will Be Produced With 
Your Breakfast”, se celebraba con gran entusiasmo: “from next Saturday the Daily Mail 
will be published in London, Manchester, Paris and ON THE ATLANTIC” (con 
mayúsculas). 
Parece que el éxito comercial de este proyecto editorial durante la década de los 
años veinte se debió sobre todo a su capacidad para atraer anunciantes. Los pasajeros de 
este viaje de cinco días suponían un tipo de público muy atractivo para las boutiques de 
París, los sastres de Londres o los hoteles de países más lejanos como Noruega, ya que 
en la mayoría de los casos se trataba de ciudadanos americanos con un gran poder 
adquisitivo que visitaban Europa por primera vez (Ward Price ctd en Cayley s.p.). Los 
                                                 
36 Cayley, Seth. The Daily Mail Atlantic Edition (s.f.: 1) 
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grandes transatlánticos (el RMS Berengaria, el RMS Aquitania y el RMS Mauretania) 
normalmente transportaban alrededor de tres mil pasajeros cada uno. Sin embargo, la 
tirada impresa diaria de la edición atlántica era de seiscientos ejemplares, así que 
aquellos pasajeros que no optaban por reservar su ejemplar para cada mañana, mediante 
subscripción, lo encontraban casi siempre agotado. Dado que la demanda superaba las 
expectativas, la distribución se fue expandiendo. Al principio, esta se reducía a nueve 
barcos, los tres mencionados anteriormente y seis más pequeños: Caronia, Scythia, 
Carmania, Laconia, Samaria y Tyrrhenia (conocido posteriormente como el Lancastria). 
Más tarde, se publicaría también en nueve barcos pertenecientes a otras líneas (Daily 
Mail, 7 de julio de 1924). 
Lo que distinguía a esta edición atlántica como periódico moderno y la hacía 
especial era el hecho de incluir por primera vez, además de noticias de actualidad y 
publicidad, contenido de entretenimiento como viñetas y artículos de interés para aquel 
público cosmopolita: 
The Editor in Chief of the Atlantic Edition was in charge of supplying 
this advance feature material to fill up the space that would not contain 
wireless news. When heading to Britain, this advance matter consisted of 
general articles, entertainment, leader articles, fashion, and news stories 
taken from recent issues of the Daily Mail, the Evening News and the 
Sunday Dispatch. Heading in the other direction, much of the news 
would be culled from the New York press, especially the Sunday editions 
(Ward Price ctd en Cayley s.p.) 
En el archivo digital se ofrecen datos tan relevantes como que el Daily Mail 
Atlantic Edition fue “the only British newspaper with a majority (53%) of female 
readers” y “the fourth-highest circulation English-language newspaper in the world”, 
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además de “the only mass-market newspaper to have had its own independent edition 
printed on board transatlantic liners. The Daily Mail Atlantic Edition was published 
from 1923-1931, until the Great Depression made it no longer viable”. También se 
incluye una lista de escritores famosos que colaboraron en el mismo como Evelyn 
Waugh, que fue su corresponsal de guerra en Abisinia (Etiopía) en 1935, o el escritor 
Rudyard Kipling, quen publicó un poema dedicado a los soldados que iban a combatir 
en las guerras de los bóeres y a sus familias.  
Al consultar los fondos de la British Library para esta investigación, se ha 
comprobado que muchos de los artículos sobre cine que escribió Iris Barry para el Daily 
Mail fueron distribuidos a través de la edición atlántica.37 Aunque en ningún momento 
se cita en la biografía de Sitton (2014) ni en los artículos de Hankins (2004) o Wasson 
(2006). Además, como ocurre con tantas otras fuentes, en esta lista de contribuciones 
notables del archivo histórico digital no se incluye a Iris Barry.  
En muchos casos, el mismo artículo se publicó en diferentes ediciones, según la 
dirección en la que viajaba el transatlántico, ya fuera hacia el este o hacia el oeste. Es el 
caso por ejemplo de títulos como “What We Owe to the Kinema”, publicado por una 
parte el viernes 18 de junio de 1925 a bordo del Berengaria38 y, por otro, el miércoles 30 
de junio a bordo del Caledonia. Ambos navegaban en dirección a la costa oeste. Otro 
ejemplo sería “Best British Film Maker”, publicado el 12 de junio de 1927 a bordo del 
Berengaria, que en esta ocasión se dirigía hacia el este, y cinco días después, 17 de 
junio, se leía a bordo del Cameronia en dirección este. Lo mismo sucedería a lo largo de 
1927 con “Women Film Stars with Comic Touch”, “Cowboy Films for Highbrows”, 
“The Film Actor’s Risks”, “Women Make Films Well”, “Hollywood to the Visitor’s 
                                                 
37 Se puede consultar la relación de artículos escritos por Iris Barry y publicados en esta edición atlántica 
en un apartado independiente dentro de las fuentes primarias de la bibliografía. 
38 Fue el primer transatlántico en zarpar desde Southampton hacia Nueva York el 10 de febrero de 1923 
con una nueva misión: transportar la maquinaria, el material y el equipo humano necesario para crear la 
edición atlántica del Daily Mail para los pasajeros del barco. 
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Eyes”, “When Chaplin Was Making The Circus”, etc. En 1928, esto sucedería con “An 
Outpost of Hollywood”, “Film More Important than the Star”, “Hollywood’s Rulers 
And for Good Reasons”, “Ideal Lovers on The Screen”, “Film Humourists”. En 1929, 
no parece que se publicara ningún artículo de Iris Barry en la edición atlántica, y de 
1930 solo figura en el archivo digital de la British Library “Film Stars who Die Poor”, 
publicado el 15 de mayo en la edición del transatlántico Mauretania y el 17 de mayo en 
la del Carmania. 
En definitiva, la etapa de Iris Barry en el Daily Mail resulta relevante en cuanto a 
la influencia de carácter transnacional que sus columnas pudieron llegaron a ejercer, 
dado que estas fueron leídas a un lado y al otro del Atlántico, a través de la Atlantic 
Edition. Dado que se trataba de un periódico diario dirigido al mercado de masas, en 
Inglaterra se convirtió en la crítica de cine más leída. Además, llegó hasta muchos otros 
lectores de nacionalidad europea, que viajaban a Estados Unidos, así como hasta los 
estadounidenses que navegaban a bordo de los transatlánticos donde se publicaron sus 
columnas. Y, posiblemente, porque era hábil y consciente de que debía resultarle 
interesante a este último, muchas de estas columnas se centraban en directores y 
estrellas de Hollywood.  
Como ya se ha señalado y justificado anteriormente, esta tesis no se detiene en su 
producción escrita para dicho medio, ya que carece de interés si la comparamos con la 
que publicó en The Adelphi, Vogue y The Spectator, mucho más reflexiva y estudiada. 
En resumen, por una parte, estas columnas no están tan desarrolladas como los artículos 
de las revistas. Por otra, el estilo resulta demasiado informativo, y el tono, la forma y el 
enfoque, mucho menos ricos. No obstante, sí resultan relevantes porque dan constancia 
de la versatilidad de Barry como una de sus características principales como una 
escritora perfectamente consciente del público al que se dirigía, lo que supo plasmar a 
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partir de su estilo camaleónico.  
 
6.3. The Spectator (1924-1927) 
 
Dado que la mayor parte de las colaboraciones de Iris Barry dedicadas a la 
promoción de la crítica cinematográfica como género “serio” aparecieron en The 
Spectator, se ha considerado pertinente dedicarle un análisis pormenorizado y dividido 
en años, teniendo en cuenta la asiduidad de sus colaboraciones. En la siguiente tabla, se 
recogen las fechas de todos los artículos de Barry publicados en este medio, donde 
además se reflejan en rojo las aportaciones nuevas de este estudio, ya sean estas 
correcciones sobre datos de la biografía o artículos inéditos. 
 
 
 
Año 1924 
 También en 1924 Iris Barry se convirtió en columnista de cine habitual en The 
Spectator, una influyente publicación semanal sobre política y cultura, asociada desde 
 1924 1925 1926 1927 1928 1929 1930  1931 
Enero  24, 31 2, 9, 29 8, 29     
Febrero 2, 23 14, 21 6 5     
Marzo  14, 28 6, 20 19, 26     
Abril  11, 18 24   27   
Mayo 3,17 16  14     
Junio 7, 14   18     
Julio  11 17     11 
Agosto 2  7      
Septiembre 13 5, 19 11,18,25      
Octubre 11 24 30      
Noviembre 15 14, 28 13, 20      
Diciembre 20 19      26 
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su origen con el partido conservador inglés. Publicada por primera vez en 1828, desde 
1887 la revista fue propiedad del aristócrata inglés relacionado con el grupo de 
Bloomsbury St. Loe Stratchey hasta el año 1928 en que este murió y Barry dejó de 
colaborar con la revista. 
Los principales retos que tuvo que afrontar Barry al comienzo de su etapa como 
crítica de cine fueron dos. Por una parte, debía definir el cine como una forma de arte 
nueva distinguiéndola del teatro y, por otra, dar cuenta de la superioridad de la 
cinematografía extranjera, aun cuando esto suponía enfrentarse al emergente 
nacionalismo británico (Sitton, 2014: 91).  
 
“The British Film Weeks” 
La primera columna de Barry fue publicada en The Spectator el 2 de febrero de 
1924 durante las conocidas como las “British Film Weeks”, unas semanas en que los 
teatros dedicaban toda su programación exclusivamente a películas británicas, “an all-
British programme of films to be released across the country in February and March 
1924” (Gruner 41). El objetivo era proteger la producción de la industria 
cinematográfica nacional del imperialismo cultural americano (Higson 32). 
Businessmen, government officials, and moralists of the period were 
suspicious of American dominance of British screens. Iris faced the 
dilemma of what to say about Hollywood. Objective opinion might hold 
that British films were rather stagy, that the edge for entertainment and 
legitimacy as a serious art lay with the Americans, especially with D. W. 
Griffith and the studios newly resident in California. If not, then the 
Germans had a claim, with F. W. Murnau, G. W. Pabst, and others 
finding an expressiveness that gave films an aesthetic aura (Sitton 91) 
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En esta ocasión, “Iris dealt with this mix of commerce and aesthetics”, tal y como 
resume Sitton (92), es decir, a la vez que analizaba la situación de la industria nacional, 
abordaba cuestiones estéticas. Al referirse a varias de las películas de la programación, 
señala tanto sus virtudes como sus debilidades. Hacia la mitad del artículo, Barry realiza 
una valoración en la que celebra que este tipo de obras se produzcan en Inglaterra “in 
the right atmosphere with the right scenery” (171), a la vez que insinúa que todavía 
carecen de emoción, ya que “scenery and atmosphere are not everything, and on the 
whole the British producer still proves himself unable to re-create emotion and is weak 
in suspense” (171). Sin embargo, uno de los pasajes más llamativos de este texto tiene 
lugar cuando Barry, haciendo gala de su libertad de juicio, expresa sin reparos su 
preferencia hacia el cine producido en Alemania y Austria, donde la cinematografía, 
asegura ella, “is not mere animated photography, but a new popular art-form, with its 
own conventions, not yet defined, its own canons and standards”. Y más adelante insta, 
con su tono directo característico, a los productores británicos a aprender del cine 
europeo: “British Film Weeks are almost certain to be followed by a season of German 
and Austrian films, and British producers would do well seriously to study these 
examples of the Continental school” (171). 
 
 “A Comparison of the Arts” 
 El segundo artículo, con fecha 3 de mayo de 1924, supone el primer intento de 
Barry de legitimar el cine como forma artística. Para empezar, trata de definir una 
estética para el nuevo arte a partir de su comparación con su gran rival en aquel 
momento, el teatro. A pesar de defender que “comparisons between the cinema and the 
stage are actually rather unfair to the satge, because the cinema has so much wider a 
scope”, Barry encuentra algunas ventajas dramáticas del teatro sobre el cine: (1) “the 
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actors are present in the flesh” . . . , (2) “the very concentration and confinement of the 
actors on the stage gives an adventitious and enviable intensity to all they do”. . . , y (3) 
“the use of the spoken word” (707).  Sin embargo, esta tercera cualidad no siempre 
funciona como ventaja para Barry. Para ella, si la palabra no es literaria, no es bella y, 
por tanto, no es esencial. Y aún si lo fuera, asegura, “the visual beauty of a film should 
be the alternative to the stage’s poetry” (707). En una de las notas de la biografía sobre 
la fecha de publicación original de este artículo se data erróneamente el 2 de febrero 
cuando debería indicar 3 de mayo, como se ha confirmado tras visitar los archivos 
británicos y tener la oportunidad de consultar la publicación original impresa.  
 
“Hope Fulfilled” 
En “Hope Fulfilled”, publicado el 17 de mayo, analiza The Marriage Circle, de 
Ernst Lubitsch, a la que también se referirá en octubre de este mismo año en “The 
Cinema in Three Moods” (Vogue), en el que nos hemos detenido anteriormente. 
Destacan aquí los argumentos que Barry utiliza para defender las posibilidades artísticas 
que el lenguaje del cine posee frente al teatro. Por ejemplo, la comentarista sostiene que 
el uso del primer plano cinematográfico puede lograr que los objetos cobren vida: “the 
dramatic advantage of having Desdemona’s handkerchief a protagonist, not a property, 
is obvious”. La asociación con Shakespeare a través de este personaje de una obra 
canónica como Otelo resulta una estrategia divertida a la vez que inteligente, digna de 
subrayar dentro de la escritura de Barry. 
Barry no solo analiza, sino que defiende con gran ímpetu aquí The Marriage 
Circle, como hará siempre que se trate de una película que le apasione: “The Marriage 
Circle may well silence those who claim that the film cannot compare as dramatic form 
with the stageplay” (788). Aunque no es la primera vez que Barry recurre a la 
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compración con el teatro, en este caso está también justificada porque la película está 
precisamente basada en la obra de teatro Only a Dream, de Lothar Schmidt.  
En cuanto a la estrategia de Barry para involucrar al lector y conseguir que este 
capte nuevos espectadores, esta resulta una vez más inteligente y compleja. 
Apropiándonos de la definición de Hankins:  
Through an intimate conversation with the reader, Barry forges a “we” 
led by the writer, in league against those hidebound reactionaries still 
doubting the artistry of film (“those who claim . . .”). By setting up anti-
film persons as figures to laugh at or to pity, or by removing them 
offscreen, she undercuts their authority. Rather than addressing them 
herself, which would give them the status of adversaries, Barry delegates 
to her readers the job of converting the misguided, though she provides 
her deputy-readers with arguments and strategies for leading the 
opponents to picture palaces (498). 
Barry pone especial énfasis en el carácter visual del cine de la mano del director y 
autor de The Marriage Circle, así cómo en la maestría con la que este se expresa en el 
lenguaje cinematográfico: 
Lubitsch, the producer of this delicious piece, has shown, not told, the 
story. Everything is visualized, all the comedy is in what the characters 
are seen or imagined to be thinking or feeling, in the interplay, never 
expressed in words, of wills and personalities (788).  
En su firme determinación por diferenciar el cine, ya no solo del teatro, sino 
también de las otras artes como la literatura, Barry valora positivamente que la película 
contenga solo la cantidad de subtítulos imprescindible, lo que evita que la historia 
dependa únicamente del texto impreso sobre la pantalla (788). Y, para subrayar de 
 
 
176 
nuevo el poder visual que caracteriza al medio cinematográfico, a continuación alude a 
la persistencia retiniana39 o “the permanence of visual memory” (788), gracias a la cual 
“one is perfectly aware from the ‘pictures’ alone of what is happening” (788). 
Además, Barry cita con gran sutileza a autores de comedias teatrales como 
William Congreve (1670-1729) y su obra The Way of the World (1700) o piezas más 
actuales como The Importance of Being Earnest (1895) con el objetivo de ensalzar el 
estatus del cine y de defender la película en cuestión: “the story is not very edifying. But 
then neither The Importance of Being Earnest or The Way of the World is exactly a 
Sunday School narrative” (788). Incluso parece hacer un llamamiento a los novelistas y 
dramaturgos para que se acerquen al nuevo género cinematográfico: “therefore, I cannot 
understand why not one of our playwrights or novelists has yet been attracted to this 
subtle new method of dramatic expression and of storytelling” (788). Además, como 
Hankins (2004: 499) apunta de nuevo con acierto, la escritora desafía la jerarquía 
tradicional de las artes al sugerir a los escritores modernistas que soliciten 
humildemente a los grandes “producers of genius (the names are Lang, Grune, Wiene, 
Lubitsch, Chaplin, Griffiths and Seastrom) to be allowed to go to school under them in 
their studios and learn the business of writing for the screen” (788).  
 
 
“It talks and moves” 
A pesar de ser ensalzar la naturaleza visual del cine, como demuestra el último 
artículo, y de su devoción hacia los grandes maestros del cine silente, como Chaplin o 
Lubistch, Barry nunca fue reticente a la posibilidad de que se añadiera sonido a las 
                                                 
39 Fenómeno visual descubierto por Peter Mark Roget en 1824, por el cual la retina conserva durante 
cierto tiempo la impresión de las imágenes, y por esta razón se perciben con natural continuidad las 
películas cinematográficas, sin advertir las transiciones de una imagen a otra. 
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películas. En el primer año de su carrera como crítica de cine, no tardó en encontrar la 
primera oportunidad de escribir sobre el experimento más parecido hasta entonces de 
cine sonoro o “talking films”. Se trataba de las Phonofilms, de Lee De Forest, a las que 
se refiere en “It talks and moves”, publicado el 7 de junio. Tal y como ella lo define, 
A Phonofilm is an ordinary film of standard size on which is printed a 
photographic record of the sound accompanying the picture. A tiny band 
of horizontal stripes of many widths runs down one margin of the film: 
the stripes are the equivalents of sound vibrations. When the film is 
projected, the intensity of an infinitesimal beam of light is varied as it 
falls on a photo-electric cell by the passage before it of the ‘stripes’, and 
the variations produce currents which are magnified, then amplified, and 
are finally thrown out as an exact reproduction of the original sound by 
loud-speakers; the quality of the sound is that of the most perfect 
transmission of wireless music. The human voice particularly is as clear 
as anything gramophone records have yet reproduced (915). 
Barry está traduciendo aquí toda la experiencia sensorial del cine en palabras. Y 
termina la definición con una declaración por la que merece la condición de mujer 
vanguardista, donde, sin mostrar reparos, acepta la llegada experimental del sonido al 
cine: “the question of sound and picture does not really arise since the sound is part of 
the film” (915).  
Este texto es destacable porque contiene las impresiones de Barry sobre los 
primero intentos de cine sonoro. Pero, además, a pesar de no resultarle esto un 
descubrimiento revolucionario ni de valorar su futuro potencial, refleja una actitud 
flexible y poco convencional como crítica, siempre alejada de cualquier atisbo de 
dogmatismo, como cuando reconoce que 
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I have seen and heard some half-dozen Phonofilms, and my prejudices 
and misconceptions about talking films have been transformed into 
enthusiasm and interest, for it is obvious at the very first sight and 
hearing that these sound-pictures have functions and applications, that 
they contain elements for delight and instruction foreign to my favorite 
‘movies’ (915). 
 Al introducir de manera sutil términos como “misconceptions” y 
“prejudices” y convertirlos en “enthusiasm and interest”, Barry parece estar diciéndole 
al lector que esta transformación personal es posible. A través de este mecanismo 
lingüístico, por el cual ella cuestiona y es capaz de abandonar sus preferencias en favor 
de otras nuevas, conduce al espectador a situarse ante las revoluciones técnicas con la 
mente y los ojos bien abiertos.  
 
“The Niebelungs” 
  “The Niebelungs”, publicado el 14 de junio y a cuyo comentario no se ha tenido 
acceso en ninguna otra publicación que estudie la obra de Barry, comienza de nuevo 
con su habitual tono directo: “the most interesting and important experiments in 
cinematography continue to come from the Continent” (955). Aunque Barry califica de 
fallida The Niebelungs, la obra que en esta ocasión analiza, sí reconoce su valor 
pictórico, el cual según ella se debe a que su productor, Frizt Lang, fue, antes que 
cineasta, pintor: “he has seemed to insist, quite rightly, that the visual beauty of a film is 
just as important as its dramatic economy and effectiveness” (955). A nivel estilístico y 
evolutivo, lo que resulta más relevante de este texto es el llamamiento final de Barry, 
siempre en la punta de lanza, a los productores sobre la necesidad de seguir 
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experimentando constantemente, pues esta es la única manera de que el medio avance 
(955). 
 
“Cinema Notes” 
 Publicado el 2 de agosto, abre con una crítica general a la programación de 
verano de las carteleras nacionales: “It is a pity there have been so few good films this 
summer” (158). Motivado seguramente por la nueva política proteccionista mencionada 
anteriormente en el artículo sobre las “British Film Weeks”, el verano británico 
prescinde de películas procedentes del resto de Europa. Barry se pregunta por qué no 
llegan a las pantallas nacionales películas italianas como The Fall of an Empress40 o las 
alemanas Taras Bulba, “which, from the photographs, looks not merely unusual but 
really well cast and produced?”, o Helen of Troy y Carlos and Elizabeth, a las que 
califica y categoriza genéricamente como “praiseworthy historical pictures” (158). 
Incluso sugiere que se recuperen los mejores títulos del cine más antiguo, como The 
Birth of a Nation, de 1916, poniendo así de relevancia por primera vez la importancia de 
una historia del cine. 
Al final del texto, celebra un acontecimiento que parece compensar la pobre 
programación veraniega, según ella, y a la vez dar respuesta a su texto “Hope Fulfilled” 
(788), donde, en un gesto desafiante, planteaba a los escritores modernistas que se 
acercaran al nuevo medio de expresión dramática, pues le parecía incompresible que no 
lo hubieran hecho hasta entonces: 
And as a compensation for one’s discontent with the dramatic side of the 
summer cinema, news comes that Mr. Geoffrey Moss has met Mr. D.W. 
Griffith, oldest-established of all the seven film producers of outstanding 
                                                 
40 Messalina fue el título original de esta película muda del cine italiano, dirigida por Enrico Guazzoni en 
1924 sobre la vida de la malvada emperatriz Mesalina. 
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talent, somewhere in Italy: that Mr. Moss has written a film-story, and 
that Mr. Griffith is probably going to begin producing it at once on the 
Continent. It is encouraging that this young English writer, probably 
independently, should have carried out the suggestion, recently made in 
these pages, that it is high time writers sought to interest themselves 
actively mad at first-hand in cinematography, the newest and (I 
personally believe) at the moment the livest of the arts. It is by some such 
liaison that future progress will be assured (158). 
 Este comentario sirve para situar a Barry en el contexto de una época en la que la 
cinematografía empezaba a gozar del mismo prestigio que el resto de las 
manifestaciones artísticas. Del mismo modo, empezaba a ser respetada intelectualmente 
por muchos escritores hasta el punto de aventurarse a escribir los primeros guiones 
cinematográficos.  
 
“Sublimity Versus Vulgarity” 
En un nuevo intento de defender el cine más artístico, el 11 de octubre Barry 
arremete contra aquel otro de entretenimiento y superficial hecho en Estados Unidos, 
que a su vez llega a un público más amplio. Ya el título del artículo alude a una 
distinción extrema entre lo sublime y lo vulgar. Barry comienza con una dura 
afirmación contra la asunción general de que el público prefiere siempre el segundo tipo 
de cine, “that the typical audience prefers false sentiment to reality and demands gilded 
ballrooms, pathetically decorous, lust costly orgies, trashy sentiment and cheap 
superficial morality” (501). La mitad de Europa, argumenta, “has had little time or 
money for film production, and herself half believes that the average American picture 
really represents something that the public demands” (501). Sin embargo, la verdad es, 
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según ella, que no existe tal cosa llamada “the public”, sino que el éxito de las vulgares 
películas americanas no es más que el éxito del cine como forma de entretenimiento. No 
niega Barry que se pueda sentir placer visual al ver una de estas películas o llegar a 
emocionarse igual que sucede con las comedias slapstick o el cine de aventuras (502), 
pero afirma que “the post-War German films with their original aesthetic appeal” son 
mucho más dignas de admiración. De hecho, América ha empezado, asegura ella, a 
adoptar parte de la esencia de estas últimas “either by hiring directors like Ernst 
Lubitsch to go out and make films there or […] by lifting wholesale the scenic effects 
and something of the atmosphere of the German pictures” (502). La industria de 
Hollywood empezaba entonces a contratar a directores europeos para que hicieran sus 
películas allí. Ellos tenían los estudios, las infraestructuras, pero el talento muchas veces 
procedía de Europa. 
 
“Warning Shadows” 
En su crítica a la película expresionista alemana, Warning Shadows, publicada el 
15 de noviembre de este mismo año, Barry comenta que “people are always challenging 
me to direct them to one matchless film which will convert them to a belief as fierce as 
my own in the absolute, inherent values of the cinema” (734), lo que revela que el 
público la apreciaba a ella y a sus críticas. Acto seguido, pasa a invitar a aquellos 
lectores que no ven más que una forma transitoria de entretenimiento en el cine a 
convertirse al nuevo arte del cine: “I would boldly urge all unbelievers to see it […] I 
would send everyone who doubts the cinema’s power to deal with tragedy, with real 
emotion, or in terms of art. It is, of course, a German picture” (734). De manera 
subjetiva, comenta que se trata, como no podía ser de otro modo, de cine alemán, por el 
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cual, siempre había tenido una gran predilección como bien sabe el lector llegado ya a 
este punto. 
Del argumento ofrece un resumen donde destaca la agonía psicológica que sufre 
el protagonista, fruto de un ataque de celos: “he fancies the guests try to fondle his wife, 
or did only their shadows seem to fall greedily across hers?” (734). Para describir la 
escena al lector, Barry hace uso de un lenguaje muy sugerente, “there is something odd 
about the house, imposible to say what” (734), con el que consigue hacernos partícipes 
de la historia a través de expresiones evocadoras como “the husband, one feels 
immeddiately, is very jealous” (734). Aquí parece estar invitando al lector a que sea 
exigente, para así disfrutar de una experiencia que puede ser popular a la vez que rica 
emocional y psicológicamente, y de mucha más trascendencia que cualquier otra 
película de entretenimiento americana: “it is not essential to pander the public in order 
to please it” (735). Y cita a Dickens y Tolstoi como ejemplo de escritores dramáticos 
que son, a un mismo tiempo, buenos y populares.  
Sobre la competición comercial entre América y Alemania, defiende que 
Alemania ha dotado al cine de alma y que América se está viendo influenciada y 
empieza a asimilarlo (735). Finalmente, concluye con una defensa visionaria de ese tipo 
de cine más artístico e intelectual, “high-brow” (735), citando su propia definición, que 
se estaba produciendo en Europa y que sin duda debía pasar a la historia, pues es falso, 
declara, que al gran público mayoritario, “a vast and undifferentiated public”, (735) solo 
se le pudiera complacer con aquellas películas que eran baratas y vulares (735). 
 
“The Epic of Everest at the Scala” 
“We go to the cinema and do not know or ask what it is”. Así comienza el último 
artículo publicado en 1924, con fecha 20 de diciembre. De esta forma Barry abre el 
 
 
183 
camino de la que será otra de sus más importantes aportaciones a la gramática del cine: 
el primer intento de establecer una categorización genérica. 
The travel picture and the farce are at opposite ends of the range of the 
cinema: they are the purest things in it, the most plainly socially valuable. 
In between them exits a mixed and somewhat frightful world of domestic 
comedy, cowboy and crook films of action, melodrama, costume and 
historical pageantry, ill-adapted novels, and so on (982). 
Parece pues distinguir entre los diferentes géneros que derivarían, según ella, de 
dos principales, el de viajes y la farsa. 
En este mismo texto, Barry señala una de las grandes cualidades comunicativas 
del cine a través del sentido de la vista: “it communicates an experience which almost 
none of us can ever have in fact” (982), la experiencia de poder ver lugares lejanos y 
remotos como los bosques africanos, las islas papúes o los rostros mineros del Black 
Country (982), aunque no estén al alcance de la mano. “To view the remoteness and the 
majesty of Everest”, declara refiriéndose a la película The Epic of Everest, “is an 
exalting and fine experience” (982). 
 
Como reflejan los textos analizados hasta aquí y publicados a lo largo de 1924, 
Barry se inclina, desde la primera oportunidad que tiene de manifestarse públicamente, 
hacia el cine bien producido y de calidad por encima de defender a toda costa el que se 
hacía “en casa”, independientemente de que fuera esa la actitud que esperaban de ella 
cuando la contrataron para escribir en The Spectator. En su defensa del cine más 
artístico, identifica a siete grandes directores con talento y distinta nacionalidad, los 
cuales, según ella, merecían la condición de autores y de artistas: Lang, Grune, Wiene, 
Lubitsch, Chaplin, Griffiths and Seastrom (788). En todo momento, expresa con firmeza 
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su devoción hacia este cine más bello estéticamente, consciente de que su legitimización 
solo puede pasar por distinguirlo del resto de las artes y del progreso técnico.  
Efectivamente, a medida que Barry establece las características que diferencian al 
cine del teatro o de la literatura y se aventura con la primera categorización genérica, la 
pionera va construyendo una estética para el cine, como dice Sitton (97). Es muy 
significativo el hecho de que la mayor parte de estas características sean propias de la 
etapa muda que vivía el cine. Por ejemplo, se sirve de películas que llegan incluso a 
prescindir del subtítulo, que era la única forma de diálogo posible en el cine mudo, para 
ensalzar el potencial narrativo de las imágenes en movimiento: “there are no sub-titles 
in Warning Shadows […] the story unfolds in pictures only” (734). Como se ha 
señalado anteriormente, Barry se muestra en general receptiva con la llegada de las 
primeras películas sonoras o phonofilms como experimento. Sin embargo, no lo celebra 
con gran entusiasmo: 
Personally I do not see how Phonofilm plays can ever be anything but 
another kind of stage play, for the very use of dialogue in drama tends to 
hold the actors in one place, and therefore destroys the freedom of 
movement, so like of the ballet, which distinguishes the ‘silent’ films and 
gives them their peculiar aesthetic (916). 
 De entrada, no parace reflexionar sobre sus ventajas, sino que lo advierte como 
una amenaza, pues considera que el diálogo supone un obstáculo para la libre expresión 
del movimiento de los actores, por lo que no merece su aprobación. Sin embargo, como 
veremos, con el tiempo rectificará en este sentido. 
Además de la capacidad narrativa y dramática que las imágenes poseen por sí 
mismas, Barry ensalza su función histórica:  
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Apart altogether from dramatic and visual values, the cinema . . . acts as 
a storehouse of information wherein the individual may become familiar 
with the main fold habit of his, and indeed, also past, times¾a function 
which has probably gained more adherents to the picture-screen even 
than the pleasure-giving or cathartic quality of its plays (158). 
Haciendo uso de un tono directo, cercano e integrador, consigue tender puentes 
entre el espectador y la industria, reuniéndolos en sus textos como si se tratara de una 
familia que está viendo crecer y debe hacer el esfuerzo de comprender y ayudar al más 
joven, el cinematógrafo. Sin embargo, mientras que a la industria y a los productores se 
dirige normalmente en tercera persona, para dirigirse al espectador, que resulta 
prioritario para ella, usa la segunda, o bien lo incluye en la primera, haciéndolo así 
cómplice y partícipe de su propia experiencia. Y es que solo a través de los lectores 
puede conseguir que el buen cine llegue al público más amplio posible, uno de los 
principales objetivos que persigue, tal y como manifiesta en varias ocasiones a lo largo 
de sus artículos periodísticos de 1924.  
 
Año 1925 
 
“The Peter Pan Film”  
 Publicado el 24 de enero de 1925, “The Peter Pan Film” se analiza y se menciona 
por primera vez en esta tesis, ya que ninguna de las dos fuentes académicas principales, 
Hankins y Sitton, lo hacen en sus respectivas investigaciones sobre Iris Barry. Esto 
resulta sorprendente, pues se trata de un texto donde Barry realiza por primera vez su 
crítica a la adaptación de la literatura al cine, algo que será recurrente durante su 
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trayectoria y muy significativo en su evolución hacia un espíritu independiente cada vez 
más acusado. 
 En esta ocasión Barry analiza la película Peter Pan,41 que califica de “refreshing 
and welcome”. Sin embargo, la encuentra en parte fallida, “half a success”, como el 
resto de adaptaciones literarias, hacia las cuales no siente ninguna admiración, tal y 
como ella reconoce: “it is with few exceptions impossible that any straight adaptation 
from either novel or play should be completely satisfactory” (15).  
Al comparar Peter Pan con otras adaptaciones contemporáneas, como The 
Hunchback of Notre Dame, Main Street o He Who Gets Slapped, defiende al menos que 
esta “belongs to none of the poor threadbare types of picture to which most producers 
unhappily limit themselves” (115). Sin embargo, la encuentra demasiado literal con 
respecto al texto original, sin dar razones (115). También observa como una debilidad 
de la película el uso de subtítulos innecesarios que ocupan la pantalla: “people go to the 
cinema to see pictures, not to read printed words” (PPF, 115), lo que viene a reafirmar 
su comentario anterior al escribir sobre Warning Shadows. 
Sin embargo, a veces admite la utilidad del subtítulo, como cuando en la última 
parte del artículo describe una escena de la película durante la cual un barco pirata 
“sweeps through the waves, faster and faster” y donde “a sub-title reminds you that it is 
posible to fly by thinking ‘beautiful lovely thoughts” (115). Da la impresión de que aquí 
el subtítulo está justificado estéticamente para ella, ya que aporta información y belleza.  
Y continúa con la descripción del barco que se eleva por encima de las olas en el aire, 
aceptando la suspensión de la incredulidad: “whether you approve of the means of its 
levitation or not, this is a very beautiful thing to see, one of those rare flashes of beauty-
in-motion which the cinema alone can give” (115).  
                                                 
41 Esta es la primera adaptación al cine de la historia de J. M. Barrie. Dirigida por Herbert Brenon y 
distribuida por Paramount Pictures. 
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Cierra su análisis con la confianza de que nadie desvele el truco técnico que ha 
hecho este “milagro” posible, pues “beauty is to be enjoyed, not to be explained away” 
(115), lo cual revela la concepción del arte que tiene Barry y el tipo de experiencia que 
ella espera obtener del mismo. 
En los artículos de 1925, Barry constata la importancia que el cine está 
adquiriendo. A medida que publica nuevos textos, se muestra cada vez más consciente 
de este creciente interés que se refleja en un número de seguidores cada vez mayor.  
 
“Progress is being made” 
Tal y como observa al comienzo de “Progress is being made”, publicado con 
fecha 14 de febrero, “at the very lowest the moving picture brings every week both 
happiness and a definite nervous and mental relaxation to many millions of jaded 
human units in our less than ideal industrial civilizations” (235). Su comentario da 
constancia de la importancia que el cine está adquiriendo y revela el creciente número 
de seguidores. 
En dicho artículo, se hace también patente la defensa del valor social del cine por 
su parte cuando destaca el papel que este juega al ampliar nuestro horizonte de 
expectativas (235). Y señala la importancia de las películas de viajes como género 
cinematográfico, las cuales ofrecen al espectador la sensación de ser un ciudadano del 
mundo: “travel films alone deserve credit for supplying a vicarious experience of 
contemporary events and foreign places which quite certainly is evolving, gradually, 
countless men and women who are citizens of the world” (235). 
De este texto cabe destacar la firmeza y el convencimiento con los que Barry 
defiende su propia y pionera teoría, absolutamente convencida ya de que el cine es un 
arte como las demás pero con sus propias características que a la vez lo hacen 
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incomparable. “The moving picture has affinities with the muses” (235), afirma 
aludiendo al proceso creativo del nuevo arte. Sin embargo, se trata de un proceso 
distinto, en ningún caso equiparable a otros. Y adelanta que el cine pasará a la historia 
como el resto de las artes lo han hecho (235).  
 
“Satire and History” 
Se publica, según las fuentes originales consultadas, el 21 de febrero de 1925. El 
texto, como es habitual, da comienzo con una sentencia en la que Barry presenta el foco 
bajo el que construirá su discurso a continuación: “On superficial morality the cinema 
exhibits overmuch” (381). Sin embargo, esta afirmación da paso a otra: “there is happily 
none in Forbidden Paradise42, a new film at the London Pavilion produced by the 
talented Ernst Lubitsch” (381). La escritora comienza criticando la frecuencia y la 
superficialidad con la que el cine moraliza para presentar un caso que precisamente 
destaca por lo contrario. Es un recurso estilístico que se convertirá también en un rasgo 
común a lo largo de su evolución como periodista de cine. 
 Si la primera parte del texto está dedicada a la sátira de Lubitsch, en la segunda, 
tal y como adelanta el título, este se centra en la cuestión de la representación histórica 
en el cine. A partir de su visionado de The Miracle of the Wolves,43 Barry destaca la 
sinceridad con la que los franceses realizan películas históricas. “One cannot fail to be 
impressed by the sincerity with which the French have presented a romantic episode of 
their history” (281). Aun no tratándose de su propia historia, como apunta ella, invita a 
                                                 
42 Película muda americana, basada en la obra teatral The Czarina, de Edward Sheldon. Dirigida por Ernst 
Lubitsch, producida por Famous Players-Lasky y distribuida por Paramount Pictures. Supuso la primera 
aparición en pantalla del famoso actor Clark Gable. 
43 Drama histórico francés, dirigido por Raymond Bernard, escrito por André-Paul Antoine y 
protagonizado por Jean-Emile Vanni-Marcoux. El escenario estaba inspirado en la novela de Henry 
Dupuis-Mazuel con el mismo título, Le miracle des loups (1924). 
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los lectores ingleses a disfrutar de la incomparable maestría con la que los galos llevan 
su historia a la pantalla: 
That we should enjoy ten times more a story of the Wars of the Roses 
played in England with the same real and care by an English cast is 
certain: but we would rather have French historical spectacles from 
France than from America or Germany (281). 
 Lejos de adoptar una actitud absurdamente patriótica, Barry reconoce la 
inferioridad de la industria nacional con respecto a la gala, en lo que a la representación 
histórica se refiere. Aunque el espectador británico pueda preferir que sea la historia de 
su propio país la que se lleve a la pantalla, a juzgar por la forma en la que ambos países 
llevan esto a cabo, resulta mucho más interesante viajar al pasado de los franceses. 
 
“Greed¾A Film of Realism” 
 El mismo mes de febrero del año 1925, se estrena Greed, dirigida por Erich von 
Stroheim, la cual supone una gran oportunidad para Barry de seguir promocionando la 
calidad del arte cinematográfico. En su artículo titulado “Greed¾A Film of Realism”, 
publicado el 14 de marzo de 1925, celebra la recepción de un público dividido ante su 
estreno: “nothing could have been sweeter to the cinema enthusiast’s ear than the 
mingled noise of hissing and clapping which greeted the new film, Greed, on its first 
night at the Tivoli44, Strand” (402). Por fin, el público, al que se refiere como “the sheep 
and the goats” en un intento, parece, de describirlo como un rebaño que avanza siempre 
a la par y en la misma dirección, empieza a discrepar, y Barry aplaude esto, pues lo 
identifica como una señal de que existen dos tipos de espectador de cine, como también 
                                                 
44 Cine localizado en el número 65 de la calle Strand, en el barrio londinense de Westminster, según la 
fuente The London Project. The birth of the film business in London (http://londonfilm.bbk.ac.uk) 
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existe un tipo de cine de calidad que ofrece algo más que puro entretenimiento. 
Distingue así entre un público mayoritario, “who frankly prefer the usual type of film, 
with its hero and heroine suffused with meaningless virtue, its scenes of gilded boudoirs 
and ballrooms, its false but flattering psychology, and its soothing happy endings” 
(402). Para estos siempre habrá cine de su gusto. Sin embargo, apunta, “among the 
millions of people who every night of the year frequent picture palaces are reckoned a 
good many hundred thousands who appreciate a degree of realism, of imagination, of 
wit” (402), refiriéndose a un tipo de publico más exigente. 
Greed, o Avaricia, como se tradujo al español, es una historia acerca de la codicia, 
una codicia progresiva que crece en el corazón de Trina, la protagonista, hasta que la 
obsesiona. Tras su estreno, las críticas que recibió Greed fueron en su mayoría 
negativas y supuso un fracaso de taquilla (Finler, 1972: 29). El público rechazó su 
brutalidad, su realismo crudo, su sordidez; mientras que Iris Barry supo apreciar su 
valor como una pieza que abría un nuevo camino y que, por tanto, hacía avanzar el 
medio cinematográfico.  
Tal como asegura el biógrafo de Erich von Stroheim, fue una de las películas más 
intransigentes de la historia y nunca estuvo destinada a ser agradable (Finler, 1972: 32). 
Solo comenzó a ser considerada como una gran película a partir de la década de 1950. 
Cineastas y especialistas la han elogiado desde entonces por su influencia en películas 
posteriores, pasando a la historia como un clásico del cine mudo.  
Como revelan textos como este, Barry fue precursora en su admiración y defensa 
de películas y directores de cine silente que el público de entonces no alcanzó a 
entender ni valorar, y que hoy, cerca de un siglo después, son veneradas y gozan de un 
lugar privilegiado en la historia del cine. Ella nunca tuvo ningún reparo en expresar sus 
preferencias y adoptar un criterio propio con total libertad, lo cual forma parte de su 
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estilo y condición de mujer de vanguardia. Convencida de que eran siete en total los 
hombres que, según ella, destacaban hasta aquel momento por su gran contribución al 
desarrollo del cine, citados anteriormente en este análisis, añadió: “the producer of 
Greed must be reckoned with the few men who are really contributing to the 
development of the motion picture (they are now eight in number)” (402). En una nota 
al final de la biografía, Sitton se aventura con la lista probable de candidatos: D. W 
Griffith, G. W. Pabst, F. W Murnau, Erich von Stroheim, Serge Eisenstein, John Ford, 
Robert Wiene y V. I. Pudovkin (427). Sin embargo, esta difiere de la que Barry había 
ofrecido un año antes en su artículo “Hope Fulfilled”: Lang, Grune, Wiene, Lubitsch, 
Chaplin, Griffiths y Seastrom (788). 
Sitton ha incorporado a Erich von Stroheim, Murnau, Pabst, Ford y Einstein; y ha 
omitido a Lang, Grune, Lubitsch y Seastrom. Si el biógrafo está en lo cierto, esto 
demuestra que, en un año, nuevos directores revolucionaron el medio y, a medida que 
estos ayudaban a definir la estética del nuevo arte, la lista de talentos de Barry iba 
sufriendo modificaciones.  
 
“The Last Laugh” 
Como ya hiciera en la crítica sobre A Woman of Paris, publicada en The Adelphi y 
analizada en la sección correspondiente de este estudio, en esta, del 28 de marzo, sobre 
la película dirigida por F.W. Murnau, The Last Laugh, Barry vuelve a insistir en el 
papel único del director como hombre orquesta, anticipando y sentando las bases para la 
posterior y conocida hoy como teoría del autor, a la cual ya nos hemos referido 
anteriormente. 
If a film, no matter of what type, is to be worth while, it must be entirely 
dominated by the will of one man and one man only¾the director. A 
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film is made up of so many ingredients, prepared over so large an area 
and so long a space of time that it must be controlled by that one man as 
absolutely as an orchestra is by the man with the baton (497). 
Y siguiendo con la misma metáfora, también refleja su visión personal sobre el 
actor como un instrumento del director, una visión que se le adjudicará más tarde a 
Alfred Hitchcock: 
And film stars, instead of attempting to allure the public, must 
subordinate their own personalities to the parts they play. Indeed, it 
would be ideal if they could remain as anonymous as are the violins and 
cellos, the drums and horns in even the best orchestras (497). 
Se muestra escéptica ante las estrellas cine y las diferencia de los actores de 
verdad. Un ejemplo de las primeras sería Mary Pickford, de quien dice, “she realizes 
she is not an actress but a celebrity”, mientras que con Emil Jannings, protagonista de 
The Last Laugh, se extiende y se deshace en halagos: 
Among the few real actors the screen has so far thrown up, Emil Jannings 
has slowly become famous in spite of the fact that he has never acted the 
role of Emil Jannings in any picture, and has never bewitched his 
audience with details either of his private life or his wardrobe. In Peter 
the Great he was an ardent, statesmanlike soldier: In Passion an elegant 
and stately Louis XV: In Anne Boleyn an immense and thunderous Henry 
VIII. His gait and his gestures, his facial and psychological make-up 
varied immensely with each part: he created the characters he played¾as 
he does too in impersonating and old commissionaire in The Last 
Laugh¾and none of his roles has any likeness to the cultured, innocent-
looking man he really is. He sets, in fact, a fine and modest example to 
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the too numerous egotists who style themselves actors and are, in fact, 
nothing but public figures (497). 
 Aunque The Last Laugh no le parece una obra destacable, ni digna de ser 
considerada “a great piece of cinematography”, sí la reconoce como un progreso y 
admira, como es habitual en ella, el hecho de que se trate de un guion original y no de 
una adaptación más: “it is not parasitic on any novel or play, does not resemble any 
literary form at all” (497). 
  
“Farewell to Griffith” 
En “Farewell to Griffith”, publicada el 11 de abril, Barry lleva a cabo 
precisamente lo que ya desvela el título, una despedida en toda regla al director de 
películas como Intolerance o The Birth of a Nation, D. W. Griffith. Comienza por 
declarar su enorme devoción hacia este para, a continuación, afirmar, tras haber visto su 
última película, Isn’t Life Wonderful?, que “the D.W. Griffith, who once made splendid 
films has ceased to exist. In his place there is only an antiquated, a clumsy and 
uninteresting director of poor films” (590). La obra la califica de “ridiculous and 
boring” y la critica negativamente porque la impresión que da de la posguerra en 
Alemania y de los efectos de la inflación sobre la clase trabajadora le parece 
completamente falsa (590).  
Barry concluye el texto con una valoración muy negativa de esta experiencia en la 
sala oscura: “we are asked to sit for two hours looking at gloomy and motionless human 
beings, and there is little to please the eye in this clumsy sequence of ill-matched 
pictures”, seguida de una referencia a Griffith, de quien ya no espera que pueda volver a 
producir una buena película. Y se despide con “there only remains gratitude for his 
achievements in the past” (590). 
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“Cinema Notes” 
Publicado el 18 de abril de 1925, destaca por su brevedad con respecto al resto de 
los textos publicados en The Spectator hasta la fecha. Contiene apenas ciento cincuenta 
palabras y está dividido en dos partes. En la primera, Barry escribe sobre dos estrenos 
recientes de películas americanas, His Hour,45 “a vivid and rather agreeably vulgar love 
drama, skillfully made, finely acted and photographed”, que funciona como 
entretenimiento inteligente, y The Lover of Camille,46 la cual, tal y como ella advierte, 
“fails on every count” (629). La segunda parte del texto hace referencia a Charley’s 
Aunt,
47
 una película cuya historia transcurre en un college de Oxford y que no parece 
merecer más que una breve reseña por parte de Barry, la cual concluye con “there is 
little enough amusement of any other kind, save what is supplied by sub-titles taken 
from the veteran farce” (629). 
 
“A Guide to New Films” 
Publicado el 16 de mayo de 1925 y con más de mil quinientas palabras, resulta 
uno de los textos más significativos hasta la fecha. Por su extensión, estilo y estructura, 
supone una pieza bastante representativa y precursora del género de la crítica 
cinematográfica. Por su contenido, recoge la nueva concepción del cine como arte. Por 
los datos que aporta sobre las salas de cine y los nuevos directores, películas y 
“géneros” cinematográficos, el texto sirve como fuente rica y fiable para entender la 
época. Además, pone de manifiesto la labor de Iris Barry como pionera de la vanguardia 
inglesa que, a pesar de ser consciente de que “there are no absolute standards yet in the 
cinema” (804), se aventura aquí a definirlos por primera vez. 
                                                 
45 Película muda americana, dirigida por King Vidor en 1924. 
46 Película muda americana de género romántico, dirigida por Harry Beaumont, basada en la novela 
francesa Deburau, de Sacha Guitry. 
47 Comedia muda americana, dirigida por Scott Sidney en 1925. 
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Tal y como adelanta el título, el objetivo central de la escritora es aportar una 
definición acerca de lo que implica una buena película. “People are constantly saying to 
me”, empieza en primera persona y de manera muy directa, “we want to go to the 
pictures to-night. Where can we see a good film?” (804). A lo que acostumbra a 
responder que “a really good film, like a really good play, is a rare thing, and much 
harder to find than a good play”. Lo argumenta con dos razones fundamentales. La 
primera es que ninguna película permanece en las salas más de tres días, como mucho 
una o dos semanas en el caso de los grandes cines como el Tivoli o el Capitol. Entonces, 
no existía la posibilidad actual de volver a ninguna película, no solo porque la sala de 
cine era el único lugar de exhibición posible, sino porque tampoco era el cine “digno” 
de ser conservado para la posteridad. “When is one to see The Last Laugh or Greed 
again? And who tell us where to see the old Chaplin or the old Harold Lloyd films?” 
(804), se pregunta Barry, planteando una cuestión que, pocos años más tarde, la hará 
dejar el papel para pasar a la acción cuando emprenda una nueva lucha como 
conservadora del cine desde la filmoteca del MoMA, en Nueva York.  
La otra razón principal que expone para justificar que resulte tan complicado 
saber lo que se entiende por ‘buena película’ es, precisamente, el hecho de que no existe 
consenso, pues ni siquiera hay discusión al respecto:  
No two people have yet agreed as to what is a perfect film. One picture 
will have a good plot; another rejoices in brilliant construction; yet 
another will be well acted, or well photographed, or well titled. But it is 
seldom all these virtues are united. Will you be content with good acting? 
(804). 
Sobre este último aspecto de la interpretación, aprovecha para volver a criticar a 
las estrellas de cine famosas, “who spend most of their lives playing empty roles in an 
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empty way, and only once a year remind us they are artists”. El comentario resulta de 
gran coherencia dentro de la línea de su defensa del cine como arte, ya que da a 
entender que si el cine forma parte del mundo del arte, también deben sus instrumentos 
(los actores) ser definidos dentro del mismo. Al lector actual, todo esto puede evocarle 
discusiones de hoy y, por tanto, no apreciar la originalidad de sus comentarios. No 
obstante, conviene tener muy en cuenta que se trata de textos publicados en los 
comienzos de la reflexión escrita, de la primera forma de discusión cinéfila en forma de 
ensayo crítico.  
Para definir los elementos que componen una buena película, se sirve, por un 
lado, de ejemplos de directores como Chaplin o “the altogether under-estimated Buster 
Keaton” que, según ella, “never makes a film which is not worth seeing at least twice” 
(805). También recurre a casos de actores destacables como Adolph Menjou, 
inolvidable por sus diferentes papeles en The Woman of Paris, The Marriage Circle, 
Forbidden Paradise y Sinners in Silk48 (805). Y destaca uno de los rasgos 
inconfundibles de una buena actuación: “every movement an actor makes on the screen 
ought to mean something and the ability to make natural gestures mean something” 
(805). También se sirve de los géneros cinematográficos a la vez que los está definiendo 
por primera vez: “for neatness of construction one generally goes to see comedies and 
farces, or even “Wild West” films . . . there are fascinating nature-films about ants, and 
slow-motion pictures of swimming-champions” (804). Defiende así también el cine 
experimental, alegando que “the cinema needs continuous experiment, for it is as yet 
very new and raw” (805). 
                                                 
48 Dirigida por Hobart Henley, esta película se encuentra entre todas aquellas que no se han conservado 
de la etapa muda. 
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En este mismo artículo, recomienda películas como The Salvation Hunters,49 
pensadas, dice, para algo más que complacer al público y cuyo bajo presupuesto las 
hace más dignas de admiración. Sin embargo, no nos detendremos en todas las 
recomendaciones, a menos que, como esta, resulten relevantes para identificar los 
elementos claves del discurso de Barry, destinado a establecer unos estándares estéticos 
para el cine. De esta última, destaca también el hecho de que Barry realiza un 
llamamiento a la ética en el cine, algo, sin duda, también muy novedoso, aunque hoy 
pueda resultar un tema de debate sobradamente conocido: “playwrights and producers 
should always beware of depicting prostitutes . . . the same warning applies to the use of 
little children” (804). 
 
“American Prestige and British Films”  
Publicado el 11 de Julio, Barry subraya aquí la importancia y la reputación que 
está adquiriendo el cine, a la vez que advierte de que el procedente de Estados Unidos 
está desplazando al británico: 
The reputation and civic importance of the cinema are just now being 
discussed in every kind of building where newspapers are opened. It is as 
though no one had realized until now that over a third of the population 
goes to the pictures every week of the year, or that at least three-quarters 
of the films they see are of American origin. I suppose people did 
vaguely realize that British films were few: even now they hesitate to 
admit that British films are (with the exception of travel-pictures) mostly 
unattractive (51). 
                                                 
49 Primera película dirigida por un joven Josef Sternberg, conocido más tarde como Josef von Sternberg. 
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Aunque Barry reconoce que el cine “still smells overmuch of the sawdust and 
beer-fumes of the circuses and low music-halls whence it has drawn so much of its vital 
inspiration and talent”, admite que es un arte popular, lo cual considera un mérito. Sin 
embargo, asegura que “one cannot deny that the cinema lacks chic. It is true that 
wealthy, well-born and intelligent people go to the pictures, but their attendance is not 
noted by the Press as it is when the same people go to the cinema” (51). 
Tal y como reflejan las críticas analizadas hasta aquí, durante los dos primeros 
años en The Spectator, Barry puso todo su empeño en tratar de convencer al lector de 
poesía y de literatura de que el cine debía ser considerado una forma de arte tan legítima 
como las otras. Para tal fin, había que transformar la imagen del cine como atracción de 
feria a un objeto de interés social y cultural.  
 
“The Study of Film” 
En el siguiente artículo, publicado el 5 de septiembre, Barry repara en que un 
productor americano, Kane, ha propuesto la creación de “a Chair of Cinematography” 
en una universidad americana. Esta idea completamente novedosa de estudiar el cine la 
entiende ella como una gran oportunidad de dar a conocer aquellas películas 
minoritarias e inusuales, y de profundizar en directores como Lubitsch y Griffith. Según 
ella, el programa debería tener como objetivos: 
To instruct intelligent, enthusiastic and likely people in the craft of film 
direction in its manifold aspects. 
To teach and disseminate as widely as possible a sound theory of 
aesthetic both in general and in particular regard to cinematography. 
To encourage, by lectures and other means, a curious attitude towards the 
nature of the moving picture viewed ideally. There is much work to be 
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done here; there is as yet no critical standard, no recognition of the 
diverse tendencies and schools of production, no analysis of the forces at 
work within the film itself. Research must be encouraged, and practical 
experiment made possible (362). 
Estas propuestas las pondrá en práctica en el futuro en Nueva York, con la 
creación del primer programa de cine, en colaboración con la Universidad de Columbia, 
a cuyo discurso de apertura se le dedica una sección al final de este capítulo titulada “El 
primer programa de estudios cinematográficos” (6.4.). 
En este mismo texto, donde anticipa la necesidad de crear un modelo económico 
alternativo, dirigido a apoyar también el cine menos comercial que no se exhibía en las 
salas habituales, Barry anuncia la creación de la London Film Society, de la que ella es 
cofundadora, y define sus principales cometidos y forma de financiación mediante 
suscriptores: “. . . in the same way as plays are given for the Phoenix and Stage 
Societies on Sunday evenings” (363), la primera de las sesiones tendría lugar un 
domingo, el 25 de octubre (de 1925), en el Tivoli e incluiría ocho visionados. Sobre la 
subscripción, añade que “[it] is conveniently low, since the Society is precluded from 
making any profit from its operations” (363). El proyecto sale adelante con éxito y se 
prolonga hasta el final de la Segunda Guerra Mundial. 
 
Coincidiendo con la fundación de la Film Society en septiembre de 1925, Barry 
ve por primera vez The Gold Rush, dirigida por su admirado Chaplin, y publica su 
siguiente crítica el día 19. Sin embargo, dado que dicho texto se comentó en la 
introducción del apartado del marco teórico (capítulo cuarto de esta tesis), como 
ejemplo del tipo de análisis fílmico que se empezaba a escribir en este momento y de la 
nueva concepción del cine como arte, no nos detendremos aquí de nuevo. De manera 
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resumida, señalaremos que este ilustra a la perfección la prioridad y el lugar preferente 
que Barry siempre otorgaba al gusto y al placer del público en sus análisis fílmicos.  
 
“The Necesity for Good Films” 
Publicado el día 24 del mes siguiente, en este texto, Barry abre de nuevo el debate 
sobre las preferencias del público. A la vez, sigue desarrollando su teoría acerca de lo 
que se debe entender por una “buena película”. Comienza criticando a la industria, cuyo 
negocio y primera responsabilidad, dice, consiste en producir y vender películas, y para 
quien parece resultar descabellado hacer buenas películas a menos que estén seguros de 
que estas complacerán a decenas de miles de personas (692). Ella admite estar de 
acuerdo en la importancia que las preferencias del público tienen. Sin embargo, 
defiende que no siempre una película de gran presupuesto está destinada a ser una buena 
película: “happily for the future of cinema, there is more to it than that”. Reconoce que 
el cine es una cuestión industrial, pero también puede ser un arte excepcional. Y para 
demostrarlo, recurre a compararlo con el teatro:  
It is true that the making of films is a business matter. But that is not all. 
The producing of plays is also business. But heaven be praised now and 
then men of courage give us plays which are anything but a sound 
commercial proposition. And they do so because they realize, as the rest 
of the world does dimly, that were it not for the exceptional plays, 
irrespective of their monetary value, were it not for the new blood they 
bring to the drama, the whole theatre would decay out of hand. It is the 
same with the cinema. Had Griffith never made Intolerance, or Seastrom 
Thy Soul Shall Bear Witness, had the Germans given us The Last Laugh 
or Warning Shadows, or the American The Marriage Circle and Don Q. 
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not only would the early growth of the cinema have visibly withered, but 
the very cinema public itself would have dwindled (692). 
Defiende así el valor de aquellas películas que ofrecían algo diferente al público 
de entonces, que asistía al cine en muchos casos semanalmente, independientemente de 
la programación ofrecida. “The public cares little about technique, but it does want 
change”, asegura. Y ve este nuevo arte contemporáneo como “something new and very 
exciting with everything to anticipate” (692), que, como tal, debería concernir a toda la 
sociedad. Insiste también en la poca salud de la que goza en Inglaterra, donde, según 
ella, aunque se produzcan películas, “in ten years we have not made a single surprising 
film” (692).  Afirma que la calidad es mucho más importante que la cantidad y que el 
cine nacional carece de talento, dinero y ambición para poder ser de calidad. De esta 
manera circular, vuelve al punto inicial del texto para concluir, con tono irónico, que 
para hacer una buena película se requiere algo más que ambición presupuestaria. 
We are never for one moment likely to forget that it is money that makes 
the wheels of the entertainment world go around. But we are apt to 
forget, and it is high time we remembered, that a few drops of purely 
unmercantile aspiration are needed, too, if it is to run sweetly (692). 
 
“Of British Films” 
El artículo siguiente, publicado el 14 de noviembre de 1925, supone una 
continuación del análisis que Barry realiza en el texto anterior sobre la situación de la 
industria cinematográfica británica. En esta ocasión, comienza por señalar la nueva 
reacción de los ingleses contra el cine norteamericano, lo cual refleja, según ella, la 
relevancia que está adquiriendo el medio a nivel nacional. Pero, a la vez, cuestiona 
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dicha actitud, dado que “at the moment the cinema is virtually American and little else” 
(870). Y reconoce la profunda deuda que el mundo ha contraído ya con este: 
Now while it is true that many films of American origine are deplorable, 
that they are vulgar and sensational and stupid, it is also true that we owe 
the present vitality of the cinema as a whole to the Americans, and that 
their best films are the best in the world (870). 
Valora positivamente el cine de entretenimiento por su función social como “an 
antidote for depression and discontent” (870), pero advierte que si Inglaterra realmente 
se dispone a conseguir una mayor presencia, tanto en las pantallas nacionales como en 
las internacionales, debe tener en cuenta dos cuestiones fundamentales: “to make good 
pictures” y “to make pictures which are unique” (870). A través de un discurso cada vez 
más elaborado y riguroso, la periodista continúa perfeccionando su teoría acerca de lo 
que caracteriza a una buena película, haciendo referencia directa ahora a los aspectos 
técnicos y artísticos: 
A good picture demands more than clever actors, an interesting and 
convincing story with something unexpected in it, a producer with the 
largeness of conception that a military expert requires, a photographer 
who can excite the eye. It needs more than money (870). 
Además, sugiere que la industria de cine debe considerar a las dos secciones de la 
sociedad: “one is the public who goes to the picture house and takes what it gets” (870). 
Según ella, debe apostar por un público que opine, que se posicione: “It is ‘up to the 
public’ to express their wishes, for every individual who likes a film to say so and ask 
for more like it, and for everyone who dislikes a picture to say so equally definitely, to 
managers and proprietors of cinemas” (870). Incluso deben empezar a familiarizarse, 
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opina, cada vez más con las diferentes categorías. Como ella adelanta, en el futuro, los 
géneros cinematográficos se distinguirán al igual que sucede en el teatro.  
La otra sección de la sociedad que, asegura, puede y debe contribuir “are the 
intellectuals, the writers, the playwrights and the artists” (870). El argumento que ofrece 
es que “it is not enough for a novelist to allow his books to be turned into films for a 
consideration: he should write for the cinema” (870). 
 
El mismo mes de noviembre, día 28, se publica en The Spectator una columna anónima 
sobre el estreno de Cinderella50 en la Film Society, titulada “Cinderella at the Film 
Sociey. New Gallery Cinema, Sunday, November 22nd”. A juzgar por la brevedad 
(alrededor de unas doscientas cincuenta palabras), y por el estilo del texto, no fue escrito 
por Iris Barry. Por una parte, el autor se justifica, nada más comenzar, por su propia 
percepción: “the critic must stake his reputation on his own percepction” (968), algo que 
no es habitual en Barry, como tampoco lo es referirse a ella misma en tercera persona 
como “the critic” o “the present writer” (968). Además, teniendo en cuenta las 
ocasiones en las que Barry pone la película expresionista alemana Warning Shadows 
como ejemplo de película destacable y una de sus favoritas, es de extrañar que 
escribiera “feeling convinced that it was a much better film than Warning Shadows”. 
Por otra parte, este autor resulta mucho más superficial en sus juicios y apenas aporta 
argumentos reflexivos, algo por lo que destaca el análisis cinematográfico de Iris Barry, 
tal y como se ha ido mostrando hasta aquí. Por ejemplo, para expresar su sensación tras 
haber visto la película, dice simplemente: “[the present writer] came out of it quite 
drunk with its beauty and is far from sober yet” (968), lo cual refleja un estilo 
radicalmente distinto al de Barry. 
                                                 
50 A Kiss for Cinderella (1925), al igual que Peter Pan, es una adaptación de una obra de James M. 
Barrie, dirigida por Herbert Brenon y protagonizada también por Betty Bronson. 
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“Christmas Films” 
En este artículo, publicado el 19 de diciembre de 1925, Iris Barry se centra en los 
estrenos y reestrenos que tendrán lugar coincidiendo con las fiestas navideñas. No 
resulta sorprendente que el primer puesto sea para The Kid,51 de Chaplin, con la que 
abre el artículo: “there will be rejoicings, at any rate all over London this Christmas, 
because Chaplin’s The Kid is to be revived at the Capitol, Haymarket, on December 
28th” (1137).  
En segundo lugar, se refiere a Peter Pan como “a delightful film” para afirmar 
con su característico sentido del humor que “if the children do not enjoy it it will be 
because of seasonal digestive troubles and nothing else”. Y, a continuación, Cinderella, 
“recently shown to the members of the Film Society”, es para ella un “delightful 
eighteenth century fairy tale”. A diferencia del autor del texto anónimo anterior, Barry 
se posiciona, como acostumbra a hacer, en el lugar del público para defender su punto 
de vista: “Grown-ups of discrimination will vow this is one of the most tasteful pictures 
they have ever seen” (1137).  
Sobre The Goose Hangs High,52 “one of those satisfyingly ordinary American 
films of domestic life”, comenta que posee “a Christmas flavour too” (1137). 
Finalmente, recomienda Fairylands of Southern Seas,53 “an interesting travel film 
which transports one to the Galapagos and Eastern islands and shows how the hula hula 
is really danced in its native haunts”. 
 
 
 
                                                 
51 Primer largometraje dirigido por Chaplin, considerada una de las películas más importantes del cine 
mudo. 
52 Comedia muda americana, dirigida por James Cruce. 
53 Debe tratarse de una película minoritaria y perdida, pues no hay rastro de información sobre ella. 
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Año 1926 
 
Barry inaugura 1926 con el artículo “A Change for the Better”, publicado el 2 de 
enero. Abre, como acostumbra, con una reflexión crítica, en este caso, referente al 
público, haciendo uso de un tono asertivo cada vez más marcado: “the cinema to the 
ordinary seeker after recreation is not exactly productive of thought” (10), aludiendo al 
hecho de que no son selectivos, ni se hacen ningún tipo de planteamiento, ni meditan 
acerca de lo que les gustaría ver. A continuación, sobre la pasividad de este sector del 
público, añade: 
The bulk of picture-theatre frequenters simply go, without inquiring 
much what they will get, for a change of scene from the home, the 
factory or the office, and pass into a semi-trance once they sit down (10). 
En este primer párrafo, relata a modo de crónica los dos últimos cines que ha 
visitado, el precio de la entrada en cada uno de ellos, las películas visionadas y el tipo 
de público que asistió. En el primero, se proyectaba una película de cowboys a dos 
precios diferentes y bajos, “threepence and sixpence”54 (10), y la sala estaba, como ella 
la describe, “half composed of children” (10). En el segundo, las entradas triplicaban el 
precio del primero: “1s. 10d.”55 (10), y la película la clasifica dentro de las comedias, lo 
que la lleva a afirmar “it is in comedies that the cinema is, yet awhile, at its best” (10). 
Sobre esto, ofrece el siguiente argumento: “bull-fights, tight-rope walking and the 
comical inefficiency of clowns are all amusing along the same lines, by creating 
tensión, by a crescendo of expectation which ultimately is fulfilled to the public’s 
delight” (10). 
                                                 
54 El valor de tres peniques en 1926 equivaldría al de 0,43 euros aproximadamente hoy. 
55 La traducción sería un chelín y cuatro peniques que equivaldrían hoy a unos tres euros. 
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Si hasta aquí se había referido a un tipo de público como “the ordinary seeker”, en 
el segundo párrafo, utiliza “reflective person” para aludir a aquel otro que es capaz de 
apreciar los cambios que están teniendo lugar en el arte cinematográfico. Pero es ella la 
que verdaderamente está dando testimonio en este texto acerca de cómo el medio iba 
evolucionando. Por ejemplo, critica el popular sex-drama, por considerarlo en declive y, 
como siempre, justifica su afirmación con claros ejemplos y argumentos: 
Such love stars as there are tend nowadays to depend more on character 
and circumstance and less on empty romance than formerly. Close-ups of 
the final Kiss are out of fashion, and film producers are resorting to all 
kind of inventiveness to create tension, even in love stories. They are also 
finding that a love story is not enough . . . (10) 
Barry concluye en primera persona confesando “I like a witty or a tender love 
story as well as anyone” (10), y augurando un buen futuro (próximo) para el cine, a la 
vez que lo legitima históricamente:  
I prophesy that the coming year will see many more fast-moving 
comedies . . . , more character studies (and consequently better acting), 
more melodramas of the best type . . . The cinema almost against its own 
will is ripening and developing, and a lot of trash is being thrown 
overboard (10). 
 
“The British Film Situation I: Decline and Fall” y “The British Film Situation II: The 
Plight and the Remedy” 
Los siguientes artículos de este año se publican el 9 y el 23 de enero, 
respectivamente, y titulados “The British Film Situation I: Decline and Fall” (“DF” en 
adelante) y “The British Film Situation II: The Plight and the Remedy” (“PR” en 
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adelante). Se trata de un texto extenso de carácter analítico y rigurosamente informativo 
dividido en dos partes, donde Iris Barry aborda la situación que sufre la industria 
cinematográfica británica desde un punto de vista críticamente constructivo y “pro-
British, not in any case anti-American”, según ella declara al final de la segunda parte 
(PR, 124). 
Las primeras líneas de la primera parte sirven para presentar el problema de 
manera simple y directa: “I am sure everyone to-day knows that a sad state of affairs has 
come about when there are practically no British films¾only five per cent” (DF, 43). Y, 
rápidamente, identifica al gran rival, Estados Unidos, “for having successfully captured 
the screens of almost the whole world” (DF, 43). Con su característico sentido del 
humor y visión internacionalista, compara la carne argentina con el cine 
norteamericano. Su intención es probar que, mientras que lo primero no tiene un efecto 
moral sobre la nación, lo segundo sí lo tiene: “a preponderance of foreign fims is 
another matter” (DF, 43). A nivel internacional, el prestigio británico se ve directamente 
afectado, dado que “Dominions and Colonies and the other nations of the world are not 
made aware of England as they are aware of America” (DF, 43). Por otra parte, explica 
las consecuencias a nivel nacional: 
The American films are not consciously propaganda, but they continually 
remind the vast (and impressionable) cinema audiences of the sky-
scrapers, factories, army, aero planes, ballrooms, universities, great open 
spaces, cattle and so forth which exist in the United States . . . and we 
begin to like this no better than American would like it if every picture 
theatre of theirs showed nothing but British films (DF, 43). 
Sin embargo, como Barry expone, el debilitamiento comenzó con la llegada de la 
guerra, “when we had other preoccupations and learnt first to depend chiefly on 
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America for the cheapest and most satisfying recreation ever devised for a large public” 
(DF, 43). Y el problema se acentuó después de la guerra: “for one thing we went on 
making films of distinctly pre-War quality, in an antiquated convention” (DF, 43). 
Esta primera parte la concluye afirmando que “we have to make films, few at first 
but slowly increasing in number, which can compete favorably with foreign films and 
yet be unlike them” (DF, 43). Además, anuncia su siguiente publicación, “in my next 
article”, apunta, “I will indicate why it is that considerable sums of money are needed to 
make such films and by what means it has been suggested that a renaissance can be 
brought about” (DF, 43). 
Si en el primer texto Barry expone el problema desde su raíz, en el segundo, se 
centra en la posible resolución de dicho problema, a partir de una serie de sugerencias 
técnicas y económicas, dirigidas a la industria nacional. Reflejando un rasgo común en 
su escritura, una frase breve, atractiva y original introduce el tema que va a desarrollar 
en su artículo: “the making of films can never be a poor man’s hobby” (PR, 123), 
aludiendo así al coste tan elevado que supone producir cualquier tipo de película.  
A lo largo del texto, la periodista va más allá del análisis fílmico para 
proporcionar datos como el precio de la impresión y revelado de una película de una 
duración aproximada de un hora entonces (cerca de mil libras esterlinas), o el coste 
medio total (de ocho mil a quince mil libras). Incluso ofrece una lista con los gastos 
derivados, como el sueldo de los actores (tres mil quinientas libras), los del director, 
director de fotografía y asistentes (alrededor de mil quinientas en total), el alquiler del 
estudio y la iluminación (mil libras), la escenografía, “wages to carpenters” (quinientas 
libras), etc. También alude a los beneficios de exhibición o al número de cines de Gran 
Bretaña (sorprendentemente, tres mil quinientos en total), lo cual demuestra su gran 
interés y alto conocimiento de todos estos aspectos relacionados con la industria. 
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A continuación, tras haber ofrecido estas cifras y concienciado al lector de lo que 
implica producir una película, expone, desarrolla y argumenta una serie de “practical 
steps”, que parecen estar dirigidos a la propia industria cinematográfica: 
The booking of whole unselected ‘lots’ of American films in this country 
is to be stopped . . . Equipped studios near Brighton will be available to 
producers at moderate terms . . . American producers will also, it is 
understood, come over and make certain pictures . . . this will create 
employment . . . The quota scheme, by which it was suggested that a 
definite percentage of British pictures should be compulsory included in 
every cinema programme . . . might induce the Americans to open their 
markets to British films of merit . . . Americans should be asked to 
consider a reciprocal exchange of films, both as a matter of business and 
as a ‘gesture’ (PR, 124). 
 
“No More Classics” 
El 6 de febrero de 1926 se publica “No More Classics”, donde Iris Barry retoma el 
tema de la adaptación literaria. En esta ocasión, critica Lady Windermere’s Fan, la obra 
de Oscar Wilde llevada a la pantalla por Ernst Lubitsch56. Empieza por referirse al 
director como “the clever German film director Ernst Lubitsch” (214) y celebra otras de 
sus películas, hechas también en Estados Unidos, como The Marriage Circle, que 
define como “the brilliant comedy of manners, first of its kind on the screen” (214); o 
Forbidden Paradise, “a first-rate picture” (214). Sin embargo, sobre la adaptación de la 
obra de Wilde, afirma que “at the moment there is nothing quite so dead as the naughty 
                                                 
56 Varios archivos conservan una copia de esta película de 1925, adaptación de la obra de Wilde de 1893. 
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nineties” (214), criticando así las producciones americanas que rescatan clásicos y los 
llevan a la pantalla de manera fallida: 
It is obvious that Mr. Lubitsch was bored to death when he made his 
piece: and it is equally obvious that American companies should think 
twice before hitching their stars to any kind of ‘classics’ . . . they have 
mocked Dante . . . They are perfectly right when they stick to what they 
understand (214). 
 
“Lesser Glories” 
En algunos artículos como “Lesser Glories”, publicado el 6 de marzo, lejos de 
poder resultar demasiado selectiva y elitista, Barry adopta una actitud más humilde y 
flexible. Por ejemplo, al definir al espectador inteligente observa que “the more 
intelligent cinemagoers seem to be divided into two: those who go seldom and only 
when they can be sure of seeing an exceptionally good picture, and those who go 
frequently to take the bad with the good” (415). Incluso llega a posicionarse a favor del 
segundo por ser, dice, “naturally the most informed” (415).  
En esta misma línea, expresa su admiración hacia los programadores que optan 
por la variedad “such as newsreels, cartoons, and rough-and-ready westerns” (415). 
Declara disfrutar muchísimo con las películas experimentales proyectadas en la Film 
Society, a las que llama “marvels of patience”, y señala el ejemplo de Life of a  Plant,57 
en la que “a nasturtium germinated, grew up, flowered, was crossed fertilized, 
languished, shot its seeds off and died in five minutes” (415).  
Finalmente, recomienda ir al cine ya sea a ver buenas películas o malas, tratando 
de ganarse así la confianza del lector:  
                                                 
57 Película muda americana cuyo paradero es desconocido, si se ha conservado. Por los comentarios de 
Barry sobre ella, deducimos que era una pieza experimental. 
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 I recommend the smaller and obscurer of the picture houses to the film 
lover’s attention. They have a way of springing surprisingly good and 
little advertised pictures on one, and they also teach one how incredibly 
bad the worst films can be (415). 
No obstante, en el siguiente artículo, titulado “Fairbanks Triumphant” y publicado 
el 20 de marzo, la comentarista resalta el beneficio que aporta una buena película frente 
a una mala, no solo al espectador sino al propio cine, a su estatus. “Its arrival makes one 
wish to compel those who do not, for various reasons, usually, enter picture-palaces to 
go in and see for themselves what films at their best can be” (525). Lo ilustra con el 
siguiente ejemplo: “The Black Pirate58, Douglas Fairbanks’ new picture at the Tivoli, 
Strand, is such a film”. Y añade que “each new Douglas Fairbanks’s film seems better 
than the last” (525). 
 
“British Films, The Quota and Reciprocity” 
Tres meses después de haber escrito sus dos artículos donde analizaba la situación 
alarmante de la industria británica y proponía medidas que aspiraban a un renacimiento 
del cine británico, el 24 de abril, retoma el asunto con este nuevo artículo. Barry 
pretende así poner al día al lector sobre los últimos avances, que, a la vez, responden a 
las sugerencias formuladas por ella previamente: “the first stage of the fight for a revival 
of British film production is over” (755).  
Acerca de uno de los objetivos más apremiantes, recuerda que “the English Quota 
in its suggested form called for cinema proprietors to show a definite proportion of 
British films in their halls”. Por una parte, comenta que “the Quota has deeply 
concerned the Americans. It means to them, if it should come ahead a definite 
                                                 
58 Película de aventuras estadounidense de 1926 dirigida por Albert Parker y producida y protagonizada 
por Douglas Fairbanks. Está conservada en el U.S. National Film Registry. 
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restriction of the English market”. Por otra, se lamenta de la objeción puesta por parte 
del Comité correspondiente elegido por la industria británica: “it might encourage the 
production of poor pictures”, lo que ella considera “a poor objection”, ya que “it is the 
poor quality and inefficiency of British pictures what have ruined them”. Y cita el 
ejemplo de Alemania, donde el mismo sistema ha funcionado y gracias al cual se ha 
conseguido distribución para el cine alemán en Estados Unidos. Y en cuanto al posible 
intercambio entre Inglaterra y Estados Unidos, señala que es un asunto pendiente sobre 
el que cabe esperar dos escenarios futuros: 
A period remains in which we can hope to see two things: new blood in 
the industry and a greater friendliness between the film industry of the 
USA and that of this country. For the first, a new director in the person of 
Mr. Alfred Hitchcock has astonished everyone with his freshness and 
power in his first picture, “The Pleasure Garden” . . . As to the 
relationships between the English and the American film industries these 
cannot be but better (755). 
 
“Back to Simplicity” 
En “Back to Simplicity”, publicado el 17 de julio de 1926, Barry hace un 
llamamiento a la simplicidad. De la programación de verano, una estación que define 
como “a dead period for films” (88), destaca dos estrenos excepcionales, “two non-
dramatic pictures of the kind the French call ‘films documentaires’” (80). Se refiere a 
Moana, dirigida por Robert Flaherty, “an unaffected and intimate study of native life in 
British Samoa” y a Grass,59 la cual, dice,“captures a spectacle rather than records an 
                                                 
59 Grass: A Nation’s Battle for Life (1925) es una película muda documental dirigida donde Merian C. 
Cooper, Ernest Schoedsack y Marguerite Harrison documentan su viaje desde Angora (actual Ankara) 
hasta Irán. Es considerada uno de los primeros documentales etnográficos de la historia. 
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intimate study” y resulta “much more real than anything which has yet come out of a 
Hollywood studio” (80). 
No se detiene en el argumento para el análisis de ambas películas, sino que 
comenta aspectos técnicos como el movimiento de la cámara en la primera o la 
fotografía en la segunda. Además, reflexiona sobre las sensaciones que ofrecen una y 
otra, siendo estas opuestas pero, sin embargo, ambas aportaciones, según ella, de 
urgente necesidad en el momento (80). Si en Moana “civilization in all its vexed 
complication seems very tedious compared to the gracious life of these Samoans [and] 
their cooking utensils are leaves, there is no washing up”,  [Grass] “makes one long for 
civilized comfort” (80). 
Critica a la industria cinematográfica norteamericana porque “simplicity is the last 
thing most American studios think of trying” (80). Y resulta didáctica y convincente 
cuando defiende la simplicidad en el cine con afirmaciones como “all the best pictures 
have been simple” o “it is simplicity, sincerity, real force of emotions, a slice of life 
whether gay or grave, which the public want”. También cuando concluye con 
“Hollywood’s new battle cry should be ‘away with complications’ and a return to 
nature” (80). 
 
“On Writing for Films” 
El objetivo del artículo publicado el 7 de agosto parece ser el de concienciar a 
aquellos escritores que deseen aventurarse a escribir para la gran pantalla, para quienes, 
subraya, “the medium of the motion picture is a mystery” (208). Existe el prejuicio, 
dice, “among most men of letters against the film as an art-form” (208), algo que les 
impedirá hacer una buena película. Como Barry defiende que el cine, al igual que el 
teatro, tiene unos cánones establecidos que los escritores aspirantes deben conocer. 
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Además advierte que aunque se pueda parecer por el contenido a un relato o aúna 
simple novela, está sujeto a convenciones diferentes. Es imposible escribir una historia 
original para el cine sin conocer el funcionamiento de este arte que Barry trata de 
dignificar y poner en valor al referirse a él como “the art of creating and ‘scenarising’ a 
story for the motion picture” o “the game of telling tales in pictures to millions” (208). 
Se trata de un nuevo juego, afirma, al que los escritores no podrán jugar bien desde 
fuera, sino solo desde dentro. 
El resto de textos publicados en 1926, con la excepción de “Films for the 
Empire”, son reseñas más breves de estrenos de películas. Por ejemplo, la película 
alemana producida por la UFA, Manon Lescaut,60 de la que destaca su valor artístico:  
Manon Lescaut has been made by artists, acted by artists; and it provides 
an entertainment for those who weary of the usual uninspired motion 
picture and look to the screen to bring them something sincere, 
something to prove that cinematography is a new and lively art (376). 
El 18 de septiembre se publica su crítica de Les Misérables,61 sobre la cual, a 
pesar de tratarse de la adaptación de la novela de Victor Hugo, Barry se expresa 
positivamente: 
If there are others like myself who attempted but failed to read all the 
many volumes of the novel, they will be glad to see it potted on the 
screen- for potted it had to be […] The film really does convey the spirit 
of Les Misérables, that monument to good deeds in a naughty world. It 
makes one shrink with the humiliated, starve with the hungry, and even 
recognize in the inhuman spy, Javert, a streak of magnificence¾the 
probity of a sincere villain (413). 
                                                 
60 Película muda de nacionalidad alemana basada en la novela de Abbe Prevost, dirigida por Arthur 
Robinson y protagonizada por una joven Marlene Dietrich. 
61 Película muda de nacionalidad francesa adaptada de la novela con el mismo título. 
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La siguiente reseña se publica el 25 de septiembre, basada en una producción 
inglesa, Mons,62 que Barry presenta con entusiasmo: 
The new war-film now being shown at the Marble Arch Pavilion . . . the 
finest of all the pictures of actuality which for some time now have been 
a speciality of the English studios . . . a picture in a thousand, one which 
each single individual should see. It is a purge for apathy and 
forgetfulness as well as an inspiration (471). 
 
“Films for the Empire” 
  El artículo publicado el 30 de octubre analiza la situación del cine británico en el 
momento en que este se encuentra, el cual, en palabras textuales de Iris Barry, goza cada 
vez de una complexión más fuerte y saludable (736). Se debe fundamentalmente a dos 
importantes acontecimientos. Primero, “the incursion of the few but magnificient 
German ‘super’ films into the world’s picture theatre”, que demuestra que existe “film 
talent outside the United States”. Y segundo, “the British Empire awake to the 
importance of films” (736). 
Este último se trata de un texto destacable debido a la información que aporta 
sobre el contexto social y cultural. Las alusiones que Barry hace a la situación del cine 
británico resultan hoy de gran interés histórico. Además, demuestra ser consciente de 
este valor cuando lo narra ya en un pasado remoto: “The autumn crop of 1926 British 
films was both sound, bright and saleable. Audiences everywhere would enjoy them” 
(737). También cuando resalta otro dato de relevancia: “Only a few weeks ago the 
                                                 
62 Película muda de nacionalidad británica dirigida por Walter Summers donde se reconstruye la batalla 
de Mons que tuvo lugar durante la Primera Guerra Mundial.  
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English picture, The Rat63, achieved the honour of being the first production ever to be 
retained for a second week in one Ohio cinema” (737). Incluso realiza predicciones: 
“everything goes to suggest that even the audiences of the United States would 
eventually welcome picked British pictures, simply because they would be different 
from the ‘movies’ turned out in hundreds by Hollywood” (737).  
Concluye con un nuevo llamamiento a la lucha hacia la prosperidad del cine 
británico y refiriéndose a Hollywood como “the Empire”: “the cinema is a place for 
entertainment not for instruction. But our opportunity has come if we can seize it, and 
when the empire demands that we should, we cannot dare to fail” (737). 
 
“Mademoiselle from Armentiéres at the Marble Arch Pavilion” 
El 13 de noviembre se publica la crítica de Barry a la película Mademoiselle from 
Armentières,
64
  “the first important War-time film romance we have made” (853), según 
ella declara en dicho texto. La guerra resulta un tema muy popular por el que el cine 
debe apostar. “In inventing a film play it is so handy to be able to separate hero and 
heroine and then bring them together again simply by taking the period 1914-18” (853), 
es decir, el período de la guerra como telón de fondo, lo que hace más verosímil la 
separación. La escritora recurre a calificativos positivos como “the most likeable kind of 
melodrama” o “engaging” (854). 
 
 
 
 
                                                 
63 Drama mudo de nacionalidad británica dirigido por Graham Cutts en 1925. Está basado en la obra 
teatral escrita por Novello y Constance Collier y ambientado en los bajos fondos parisinos. Su éxito 
popular llevó a que se produjeran dos secuelas más, una en 1926 y otra en 1929. 
64 Película muda dramática sobre la Primera Guerra Mundial dirigida por Maurice Elvey y producida en 
Inglaterra en 1926. 
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“Ben Hur at the Tivoli” 
El último artículo publicado en 1926, el día 20 de noviembre, está dedicado a la 
película Ben Hur,65 que Barry califica de “overwhelming”, “spectacular”, “remarkable” 
o “a screen-triumph”. Se imagina a los productores de la película dando órdenes como 
“spend money like water. The film must be artistic”. Sobre estos, además, afirma 
convencida, “these film magnates have genuinely tried to give us a masterpiece. I am 
willing to believe that here, as happens not often, box office returns were a secondary 
matter”. Defiende que la pretensión de los productores era principalmente artística: “the 
first demand was that the picture should be a great work of art”. Y concluye añadiendo 
un gesto más de alabanza hacia la obra y sus artífices: “the American film-makers have 
excelled themselves” (898). 
 
Año 1927 
 
“Faust” 
El primer artículo de 1927 se publica el 8 de enero y está dedicado a la película 
Faust.
66
 El análisis comienza con una crítica negativa hacia el acompañamiento musical 
que tuvo lugar en el estreno: 
The singing of a large and robust choir at the Albert Hall all this week as 
part of the musical accompaniment to the Faust film being shown there 
proved an almost intolerable distraction. Seen coldly on a small screen 
and in silence, the picture looked much more interesting¾one could hear 
oneself think! (39). 
                                                 
65 Película estadounidense basada en la novela homónima de 1880 escrita por Lew Wallace. 
66 Película muda alemana de 1926 dirigida por F.W. Murnau y basada en los cuentos tradicionales de las 
figura de Fausto recogidos en la obra dramática de Goethe.  
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Aparte de centrarse en el argumento, Barry analiza los aspectos técnicos y la 
experiencia del espectador. Para calificar la obra utiliza expresiones que guardan 
siempre relación con el placer del espectador como “delightful to the eye” o “gratifying 
to the mind”. Además, por primera vez, cita al autor de los subtítulos tras haber 
observado un error gramatical de dicho texto en inglés: “I observed a grammatical slip 
in one of the English sub-titles, which have been written by Mr. Arnold Bennett” (39), 
dándole así visibilidad a este, un ‘privilegio’ que muchos de los profesionales de la 
traducción audiovisual continuán a día de hoy, desafortunadamente, sin tener. Esto, de 
nuevo, caracteriza a Barry como una muejr avanzada a su tiempo, pues es una batalla 
que aún se está librando. 
 
“Hotel Imperial” 
 De la siguiente crítica, publicada el 29 de enero, destaca una apreciación novedosa 
de Barry con respecto a la figura del productor, que no posee todo el mérito de la obra, 
aunque así parezca que sucede cuando su nombre figura en la publicidad de las 
películas. Hotel Imperial,67 hecha en Estados Unidos con talento europeo, según 
informa, “has been advertised publicly as having made by Eric Pommer […] but ‘made’ 
is misleading”. Ofrece la siguiente explicación al respecto: 
Pommer was in charge of operations at the Ufa studios in Berlin when 
Fritz Lang directed The Niebelungs and planned Metropolis, when 
Marnau directed The Last Laugh and Dupont directed Vaudeville. 
Nothing is gained by alleging that Pommer ‘made’ any of those, or Hotel 
Imperial either (147). 
                                                 
67 Película muda americana de 1927 dirigida por Mauritz Stiller, ambientada en la Primera Guerra 
Mundial y protagonizada por la actriz Pola Negri. 
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Al final del texto Barry aprovecha la ocasión para criticar los finales felices tan 
característicos del cine comercial de Hollywood, y que califica de “box-office appeal”: 
“Hero and heroine take their final close-up kiss as they have done in a thousand worse 
pictures. Hollywood wins” (148). 
 
“Michael Strogoff” 
El 5 de febrero se publica la crítica sobre la adaptación cinematográfica de 
Michael Strogoff.
68
 Aunque no la considera una buena película, Barry reconoce que es 
“a little enjoyable”. Sobre el autor de la obra literaria original, Julio Verne, observa que 
es uno de esos autores que la mayoría de nosotros, dice identificándose con el lector, 
hemos leído en la infancia “and never since” (184), aunque duda que sea el caso de 
Michael Strogoff. Aunque los anuncios publicitarios la califican de “masterpiece” (184), 
ella difiere y critica la tendencia general a sobrevalorar las adaptaciones literarias: “any 
book by a dead or living famous author is a literary masterpiece to the illiterate film 
empresario” (184), afirma con desahogo. 
 
“What Price Glory” 
El siguiente artículo de 1927 se publica el día 19 de febrero. Con una extensión 
mucho más breve que el resto, el texto se centra en la película What Price Glory,69 la 
historia de un soldado profesional del ejército de Estados Unidos. Esta no parece haber 
causado gran impresión sobre la escritora, más allá de la imagen de “pet lambs” que la 
película parece ofrecer de los soldados.  
 
                                                 
68 Película muda de aventuras de nacionalidad francesa dirigida por Viktor Tourjansky en 1926. 
69 Tragicomedia muda americana ambientada en la guerra, distribuida por Fox Film Corporation y 
dirigida por Raoul Walsh. Está basada en la obra teatralde 1924 con el mismo nombre y escrita por 
Maxwell Anderson y Laurence Stallings. 
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“Metropolis” 
 Barry asistió al estreno de Metropolis70 el 21 de marzo de 1927 en Londres, que 
tuvo lugar en el Marble Arch Pavilion, ubicado en el número 531 de Oxford Street. Su 
crítica fue publicada cinco días después, el 26 de marzo de 1927. 
If Metropolis fails to be quite a great film, the fault lies not with its 
brilliant German producers, nor with its subject matter, nor with the 
actual treatment of this picture-parable of life next century. It fails 
because the cinema as yet fails to be quite adequate as a means of 
expression (540). 
El mismo comienzo de dicha crítica refleja ya su espíritu visionario, como cuando 
alude al término “television”.  
The imagination of Fritz Lang, the director, and of the studio-architects 
and designers who have brought this vision to 'life' proved adequate 
enough here. The film shows us the making of an artificial human being; 
shows us television. We can accept these miracles (540). 
Cabe preguntarse si Barry está usando aquí por primera vez el término 
“television” (540). Se refiere simplemente a la transmisión a distancia de una imagen en 
movimiento por medio de ondas radioeléctricas, un concepto novedoso entonces. Y al 
igual que esto sin cuestionamientos, también acepta la creación de un ser humano 
artificial como un milagro, adoptando así una actitud de credulidad ante la obra de 
ficción y logrando disfrutar de ese mundo ficticio e inverosímil. 
Barry está anticipando que el cine como medio de expresión cambiará 
considerablemente con el paso del tiempo. Afirma que este se encuentra en una etapa 
vital temprana, como si pudiera predecir su futuro.  
                                                 
70 Película expresionista alemana de 1927 dirigida por Fritz Lang basada en la novela de su mujer, Thea 
von Harbou, con el mismo nombre. Considerada como una de las primeras películas del género de la 
ciencia ficción de la historia. 
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A la vez, es consciente de que la recepción de dicha película podría ser negativa. 
Sin embargo, lo justifica al culpar al medio por no ser capaz de ofrecer lo que una 
película de ciencia ficción como Metropolis exigía entonces, como hemos visto más 
arriba.  
En general, se trata de una crítica positiva en su conjunto, en la cual Barry expresa 
gran simpatía hacia la clase obrera, de la que ella misma procede, y, al contrario de 
otros teóricos de la época, como el propio Ortega y Gasset o Wyndham Lewis, Barry  
ensalza la emoción de las masas:  
There are moments when it touches real greatness: in its handling of 
crowds, not for the sake only of spectacle, but for what emotion the 
movement of the crowd can express. Its architecture is beautiful, its 
pictorial composition frequently superb. The clothing of a robot in human 
flesh provides as great a thrill as anyone could wish . . . the photography 
of Metropolis is absolutely brilliant (540). 
Dice  sentirse identificada  con los trabajadores oprimidos, cuya rebelión apoya, 
aunque trata de imaginar cuál será la reacción del público la primera vez que vea 
semejante paisaje urbano futurista: “I fear that the intelligent part of the audiences that 
see Metropolis will find it very difficult to admire the peacock-strewn pleasure gardens 
of the future” (540). Pero anima a los trabajadores del país a que vayan al cine a ver la 
película. De hecho, podría afirmarse que, al igual que la película de Frizt Lang, el texto 
de Barry podría contener un mensaje comunista también: “I wonder how the audiences 
in cinemas in the South Wales mining districts and in Glasgow will regard this film” 
(540).  
Y alude por medio de una personificación a la juventud del cine: 
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The cinema, even here at its best, and full as it is of invention and thrill, 
is still only at the mental age of seventeen. It is still - quite rightly - far 
more concerned with its medium than with what its medium may most 
magnificently express. Yet Metropolis is by far the most nearly adult 
picture we have seen (540). 
El cine era tan joven que apenas “hablaba” en aquel momento, aunque Metrópolis 
sí contenía ya algún elemento sonoro. Tan solo dos años más tarde, en 1929, el cine 
mudo se iba a enfrentar a un nuevo y gran desafío con la llegada de las películas 
habladas.  
Como recuerda Sitton, al final de su vida, Barry volvería a recordar Metrópolis: 
During her last illness, Iris wrote to Margareta Akermark, who worked 
with her at the Museum, that she was extremely ill and broke. She was in 
the terminal phase of the cancer which had threatened her for nearly 
twenty years. The hospital, she said, was like a scene out of the once 
shattering film on the dehumanizing of Modern life, Metropolis (401). 
 
“The Right British Films” 
En un artículo posterior de este mismo, publicado el 14 de mayo de 1927,  Barry 
revisa otros tres estrenos, pero esta vez de nacionalidad británica, Hindle Wakes71, 
Roses of Picardy
72 and Blighty73. En los tres casos celebra que se trate de “competent 
films from every point of view, enjoyable as entertainment, and also ¾what is 
important¾ absolutely and undeniably English” (843).  
 
                                                 
71 Película dirigida por Maurice Elvey y adaptación de la obra teatral de 1912 de Stanley Houghton con el 
mismo nombre. 
72 Dirigida también por Maurice Elvey, basada en las novelas de R.H. Mottram, The Spanish Farm (1924) 
y Sixty-Four, Ninety-Four (1925). 
73 Dirigida por Adrian Brunel, basada en una historia de Ivor Montagu. 
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“The Cinema” 
El 18 de junio de 1927 se publica en The Spectator el último artículo sobre cine 
escrito por Iris Barry en esa revista, donde esta recoge sus impresiones acerca de las 
películas sobre la Primera Guerra Mundial. “We ought all to have guessed when we saw 
the first film made with a nice romantic love-story set against a background more or less 
representing the period 1914-1918”, apunta al comienzo, “that it would be followed by 
scores of others like it”. Y así fue. Casi diez años después de la Guerra, el cine bélico se 
convirtió en uno de los géneros cinematográficos más populares. Sin embargo, tal y 
como advierte Barry, a pesar de su enorme aceptación, empezaba a cansar a los 
espectadores. Una de las percepciones generales de entonces consideraba estas películas 
como propaganda anti-bélica, lo que Barry contradice y justifica desde su habitual 
perspectiva crítica y objetiva: 
Nothing more ridiculous has ever been suggested. On the screen war has 
no horrors, it does not show men engulfed alive in mud, blown to bits 
with explosives, choking to death with gas. It only shows the hero being 
incredibly brave in the most unsoldierly way, or . . . permits him to utter 
one or two literary phrases against the evils of war, while continuing to 
display him, nevertheless, as the conventional hero, returning to the arms 
of his loved and admiring ones later on. As a matter of fact one would 
judge that these war films are about as good propaganda for war as 
peace-time has ever known (1062). 
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Años 1928-1931 
 
Según las fuentes originales consultadas para el presente estudio, las dos 
siguientes y únicas columnas sobre cine publicadas en The Spectator en 1928 son del 6 
de octubre y del 8 de diciembre, respectivamente. Sin embargo, la autora es otra mujer 
llamada Celia Simpson. Iris Barry tan solo volverá a publicar una columna en este 
medio el 26 de diciembre de 1931 desde Nueva York bajo el título “New York 
Housekeeping”. El contenido ya no guardaba ninguna relación con el medio 
cinematográfico, sino que describía la vida de las mujeres neoyorquinas.  
 
 Recapitulando el progreso de Barry en The Spectator, señalaremos los principales 
retos personales que afronta durante esta etapa, las estrategias que lleva a cabo para 
conseguirlos, los rasgos más carecterísticos de su estilo, su evolución temática, 
preferencias y teorías y/o ideas a las que se anticipa. 
 Para afrontar su principal reto, elevar el cine a la categoría de arte, lo compara con 
las otras artes que ya gozan de reconocimiento social y cultural, como el teatro o la 
literatura. Establece la primera categorización genérica equiparándolo al teatro, por una 
parte. Y por otra, le otorga el mismo estatus que a la literatura sugiriendo a los 
novelistas y dramaturgos contemporáneos que se acerquen al cine con humildad. Con el 
mismo afán de defender que el cine puede ser arte, distingue entre dos tipos de cine, uno 
más vulgar, representado en gran medida por películas americanas, y otro más artístico 
e intelectual. De hecho, desde la primera oportunidad que tiene de manifestarse 
públicamente por escrito, defiende el cine bien producido y de calidad extranjero, aun 
cuando esto en ocasiones se contradice con promocionar la industria cinematográfica 
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británica, que era la actitud que esperaban de ella cuando la contrataron para escribir en 
The Spectator.  
 Entre sus preferencias se encuentra el cine expresionista alemán y las películas 
históricas producidas en Francia. Asimismo, identifica a grandes directores con talento 
y distinta nacionalidad, los cuales, según ella, merecían la condición de autores y de 
artistas, como Lang, Grune, Wiene, Lubitsch o Chaplin.  
Tal y como se ha señalado, en sus textos para The Spectator realiza varios 
llamamientos. A los productores de cine los insta a experimentar para hacer que el 
medio avance mientras que a los escritores modernistas los invita a escribir para la 
pantalla. Y se puede afirmar que hace también un llamamiento general a la ética en el 
cine cuando se trate de retratar a niños o a prostitutas, por ejemplo. Por otro lado, se 
anticipa históricamente a la teoría del autor o a la del actor como instrumento del 
director y, lo más importante, se atreve a definir unos estándares para el cine.  
Temáticamente, resulta reiterativa en su crítica a las adaptaciones literarias y en 
tratar de definir lo que es una buena película. También presta gran atención a la 
importancia del estudio y la conservación de las películas para la posteridad. Del mismo 
modo, escribe sobre la función social del cine pero también del poder de este para 
despertar la imaginación del espectador. Y, como hemos visto, dedica varios artículos a 
analizar la situación de la industria británica en relación con la estadounidense. 
Finalmente, sobre la mayoría de los textos planea la prioridad que Barry le otorga a la 
experiencia del espectador y su simpatía hacia la clase obrera, de la que ella procede. 
En cuanto a su estilo, destaca su tono directo, integrador e irónico en ocasiones, 
así como el uso del “editorial WE”,  y la reflexión crítica con la que plantea el tema a 
analizar al comienzo de cada artículo. Esto último será algo que permanecerá a lo largo 
de su evolución, al igual que otros rasgos de su carácter que se dejan ver en su escritura, 
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como son su espíritu independiente, su visión internacionalista, su actitud flexible, su 
libertad de juicio, que está siempre lejos de convencionalismos, y su capacidad para 
distanciarse de la opinión mayoritaria y pensar de manera crítica e independiente.  
 A lo largo de esta etapa, Barry evoluciona claramente hacia un análisis más 
riguroso e informativo. Además, se aleja en cierta forma del psicoanálisis y la filosofía 
para acercarse a aspectos más técnicos como el montaje o los subtítulos. Si al principio 
se mostraba algo contraria al uso de los subtítulos y a la incorporación del sonido al 
cine, al final de su trayectoria como crítica acaba aceptando ambos, llegando incluso a 
dar visibilidad al subtitulador y aceptando el sonido como parte integral de una película, 
resultando, como siempre, convincente. 
 
6.4. El primer programa de estudios cinematográficos 
 
Iris Barry pronuncia el discurso que inaugura el primer programa de estudios 
cinematográficos, impulsado por ella desde la filmoteca del MoMA y en colaboración 
con la Columbia University. La transcripción de dicho discurso se conserva en la caja 
número 9 de sus archivos, alojados en la actualidad en el Department of Film Records 
del MoMA. Aunque se conoce su ubicación y, detalladamente, toda la relación de 
documentación personal, dispuesta en un total de dieciséis cajas, para esta investigación 
se ha accedido a la transcripción de dicho discurso a través de la biografía de Robert 
Sitton (224-228).  
Barry comienza por dirigirse a los asistentes, aludiendo al hecho de que la 
mayoría de estos provienen del mundo del cine. El vínculo es profesional, por lo que 
todos cuentan con experiencia práctica para aportar al curso. Algunos son guionistas. 
Otros llevan mucho tiempo dedicados a otros aspectos del cine. Esto a ella le resulta 
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especialmente enriquecedor a la hora de afrontar el cine como arte, y la lleva a invitarlos 
a adoptar una actitud amigable y cooperativista. En su texto detalla la estructura de las 
sesiones, la cual ha prevalecido hasta nuestros días como el formato estándar de 
cualquier clase sobre teoría del cine: 
In the last part of the session, when the thing is really organized, we shall 
each week see films. I think you know, roughly, it is supposed to run 
more or less this way: that the first hour will be a talk or lecture or 
instruction; the next hour and a half the seeing of films, and the last half a 
period of discussion (Barry ctd en Sitton 224). 
Barry se detiene en el concepto de arte para posteriormente aplicarlo al caso del 
cine. Considera empezar así dada la multitud de significados a los que se presta el 
término y los contradictorios intentos de definirlo que se han producido siempre, en el 
pasado y en el presente: 
It seems to me that the first evening it might be wise, before we begin to 
think about the film, to dispose of any confusion there may be in any of 
our minds about the art and the film, or the art of the film, or the film as 
an art. This probably wouldn’t be necessary except for the fact that the 
word ‘art’ has been so variously understood and defined in the past, and 
used in so variously and contradictory sort of ways today. . . (225). 
Además, insiste en que el cine es un arte popular. El espectador no debe situarse 
frente a una película como si lo hiciera ante un cuadro que no logra entender, pero que 
admira por el hecho de haberlo producido un artista. Una obra de arte cinematográfica 
debe resultar atractiva, asequible. Y con el fin de ilustrar el carácter popular de los 
ingredientes del cine durante sus orígenes, Barry cita un artículo de Erwin Panofsky, 
historiador de arte alemán, conocido por su trabajo destacado en el campo de la 
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iconografía. Subraya así la importancia de conocer el pasado del cine como algo que 
deba ser conservado y estudiado: “We shall be able to consider the conditions under 
which films used to be made and are still made, how films were received by people in 
the past and how we receive them today” (225). Y sustenta la idea a través de la 
comparación del cine con otro medio de comunicación más antiguo, el libro impreso en 
el siglo XV: 
While doing all this it would be impossible, I imagine, not to realize 
very, very sharply, indeed, while examining the films themselves, and 
reconsidering their history and this story of their development, that to 
live in the world of today without the fullest posible knowledge of the 
motion picture, is rather to limit oneself in the same way as a person 
would have done in the Fifteenth Century had he or she willfully or 
carelessly ignored the existence of the printed book (225). 
Acto seguido, Barry alude al montaje como la principal característica que 
distingue al cine del resto de las artes. Lo ilustra con un ejemplo sencillo pero muy 
gráfico: 
If you want to film a man on a horseback coming close to the camera, 
you grind away until he comes up to the camera, or economize, but may 
give a less boring and equally accurate impression of a man approaching 
on horseback (226). 
 Se refiere a la ventaja del corte en el montaje, el cual no solo ofrece la posibilidad 
de no tener que filmar una secuencia con un solo plano, sino que además permite crear 
nuevos efectos e impresiones. 
Sobre la posible temática de una película, Barry afirma que la única clasificación 
posible es si es real o imaginado, es decir, algo que existe en el mundo en el momento 
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de filmarlo o algo reconstruido o completamente inventado. A Day at the Races (1937), 
de los hermanos Marx, sería un ejemplo de historia imaginada, y The Life of Emile Zola 
(1937), de William Dieterle, reconstruida. En el caso de The Birth of a Nation (1915), 
de Griffith, esta contenía, tal y como ella explica, material imaginado a la vez que 
reconstrucción de hechos históricos. 
Para convencer a su audiencia de la importancia de estudiar el cine, Barry apela 
a la gran variedad de trabajos, estilos, temas y propósitos posibles. Y establece la 
siguiente categorización genérica: 
From the absolutely straight-forward record of something taken for a 
scientific purpose, such as the film of a surgical operation, where the 
camera is used to assist or extend normal vision; the educational film, 
which is intended to impart information; the newsreel or travel film, 
which is meant to please, and also extends individual or collective 
experience; -the documentary film, in which, as a rule, a statement is 
made or implied about something actual […] Then there are the many 
varieties of fictional films that are like plays and novels, like illustrations 
of novels, etc. Then, the animated cartoon, the abstract film which, when 
purely abstract, perhaps no image of any recognizable object and, as a 
consequence, is called non-representational (227). 
Se trata de una terminología con la que hoy estamos todos familiarizados, desde 
los historiadores y la Universidad hasta la industria, las instituciones culturales o el 
espectador de a pie. Pero en aquel momento, la clasificación  de Barry sentaba las bases 
de una metodología pionera enfocada a la enseñanza del arte cinematográfico. Esto no 
solo suponía una iniciativa sin antecedentes y una gran novedad, sino toda una 
revolución tanto dentro del ámbito museístico como universitario. 
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Resulta especialmente digno de subrayar el hecho de que ochenta años atrás, 
Barry se adelantara a su tiempo al defender el valor del cine como un documento 
revelador del contexto histórico. En cualquier debate actual o círculo cinéfilo es habitual 
escuchar hablar de muchas películas antiguas que se han convertido en testigo de su 
tiempo, aunque no tuvieran la pretensión de serlo en el momento de ser realizadas: 
Every film conveys some information about the era in which it was 
made, the people who made it, the race who made it, and certain 
conditions under which it was made. This becomes visible as the film 
becomes older. Almost any film which you see twenty years after it was 
made has something which the makers never intended to put there (227). 
El tiempo ofrece nuevas lecturas a partir de nuevas perspectivas, tal y como puede 
valorar Barry. Cada época arroja nuevas luces sobre las anteriores a través de las obras 
que se crearon entonces. Pero para ello es necesario que estas sean conservadas y 
custodiadas por la humanidad para la posteridad. Y, como el resto de obras, las películas 
también han de ser estudiadas desde sus orígines. En este sentido, Barry advierte que es 
imprescindible que los futuros profesores y estudiantes de cine se liberen de todo tipo 
de prejuicios e ideas preconcebidas adquiridas tras haber visto otras películas o leído 
libros sobre temas relacionados con la cinematografía: 
This will have several results, of which I think one of the best ought to be 
that it will help us in the very difficult task of avoiding doing one thing, 
which is not to force on this medium, on the film, any one of the 
traditions, peculiarities, virtues, necessities that hold good as regards the 
other arts (228). 
 Aunque no se trata de un artículo escrito por Barry, sino de un discurso oral que 
esta ofreció en Nueva York en la década de los años treinta, se ha analizado e incluído 
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al final del apartado del análisis por dos motivos principales. Por una parte, este resume 
toda la teoría que Barry fue formulando durante la década anterior a través de sus 
artículos. Comienza defiendo el cine como una forma artística para, a continuación, 
destacar su carácter popular. Y, como ha sido también recurrente a lo largo de su 
evolución como crítica de cine, la compara con otras artes para demostrar su identidad 
única. De igual modo, confirma aquí la clasificación genérica definitiva que fue 
desarrollando a medida que analizaba películas de distinta temática y tipología. 
Asimismo, recalca esta variedad de estilos y temas que caracteriza al nuevo arte, donde 
caben todos los gustos y preferencias. Y, por supuesto, insiste en el legado histórico del 
cine y en la necesidad de conservar las copias antiguas para que estas puedan ser 
visionadas y estudiadas en el futuro.  
Por otra parte, y como hemos mencionado anteriormente, dicho discurso posee un 
valor histórico dentro del ámbito académico, ya que en el momento de ser pronunciado 
estaba sentando las bases de la primera metodología sobre cómo enseñar cine. La 
estructura de una sesión propuesta por Barry es la que actualmente se plantea, es decir, 
una primera exposición teórica, que precede al visionado de la película y, finalmente, la 
discusión o el debate, en su caso. Además, emplea una terminología nueva destinada a 
nombrar los diferentes géneros cinematográficos por primera vez y explicar el lenguaje 
cinematográfico. Pero no solo eso, también está creando un nuevo canon al proponer 
todo un conjunto de características que sirvan para definir el cine, estructural y 
estéticamente; incluso, se podría decir, gramaticalmente. 
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Las conclusiones a las que llega este trabajo de investigación están relacionadas 
con la aportación personal que hizo la escritora y crítica Iris Barry a los estudios de cine 
y que diseminó en el centenar de artículos publicados en revistas tan diversas como The 
Adelphi, la revista modernista literaria fundada en Inglaterra por John Middleton Murry, 
donde también colaboraron escritores como Katherine Mansfield, D. H. Lawrence, 
Dylan Thomas o George Orwell, la edición británica de la conocida revista de moda 
Vogue, que entre 1922 y 1926, bajo la dirección de su segunda editora, Dorothy Todd, 
se transformó en una publicación donde la vanguardia literaria se encontró con el 
mundo de la moda femenina, celebrándose así en ella la cultura intelectual de 
Bloomsbury junto con el nuevo arte del cine, o The Spectator, la influyente publicación 
semanal sobre política y cultura donde se publicaron la mayor parte de las 
colaboraciones que esta escritora dedicó a la promoción de la crítica cinematográfica 
como género “serio”. En este última parte se ha intentado además recapitular los rasgos 
que definen su estilo y la evolución de este a lo largo de la etapa que abarca esta tesis.  
A comienzos del siglo XX, el cine constituía una forma narrativa nueva. 
Nosotros nos hemos acostumbrado insensiblemente al lenguaje cinematográfico, al 
montaje, a la acción simultánea o sucesiva e incluso al salto atrás. Al público de aquella 
época le costaba descifrar el nuevo lenguaje, necesitaba una gramática que explicara su 
estructura y recogiera los diferentes dialectos, es decir, los géneros cinematográficos, 
que nacían de la mano de directores y cinematografías extranjeras. Además, aquel 
público estaba familiarizado con las reglas del teatro, de la literatura o de la pintura, 
pero no con las del cine, pues carecía de ellas. De ahí la importancia de Barry, que creó 
esa gramática, dotó al cine de unas convenciones y demostró así que merecía la 
condición de arte. 
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Como decíamos, la mayor parte de las colaboraciones que esta escritora dedicó a 
la promoción de la crítica cinematográfica como género “serio” aparecieron en The 
Spectator, donde su principal reto fue elevar el cine a la categoría de arte. Barry destacó 
la importancia de su expresión artística cuando el cine no era más que una forma de 
diversión, convirtiendo así un objeto de entretenimiento en objeto de estudio. Mientras 
que otros intentaron hacerlo definiendo las semejanzas de este con el resto de las artes, 
su estrategia consistió en lo contrario: distinguirlo de aquellas a partir de todo lo que las 
diferenciaba, sobre todo del teatro, el gran rival de la cinematografía entonces. Trazó 
permanentemente paralelismos entre el cine y la literatura. Incluso, en repetidas 
ocasiones, sugirió a los novelistas y dramaturgos contemporáneos que se acercaran al 
cine con humildad, otorgando así el mismo estatus al cine que a la literatura. En cambio, 
criticó sistemáticamente la adaptación literaria en el cine porque encontraba que estaba 
sobrevalorada y que, además, el resultado era casi siempre fallido.  
Con el mismo afán de defender que el cine podía ser arte, distinguió entre dos 
tipos de cine, uno más vulgar, representado en gran medida por películas americanas, y 
otro más artístico e intelectual, bien producido y de calidad. De hecho, desde que 
comenzó a manifestarse públicamente por escrito, defendió el cine extranjero por ser un 
cine que reunía todas estas cualidades, aun cuando esto en ocasiones fuera en contra de 
promocionar la industria cinematográfica británica, que era la actitud que esperaban de 
ella cuando la contrataron para escribir en The Spectator. En cuanto a los artículos 
publicados en The Adelphi en marzo y abril de 1924, respectivamente, concluimos que 
fueron los que inauguraron la defensa de Barry de la obra cinematográfica como arte y 
del director de cine como autor, una postura desconocida hasta entonces. 
Dada la gran variedad de trabajos, estilos y temas que iba identificando a medida 
que escribía sus análisis, se aventuró a establecer una clasificación genérica para las 
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películas inspirándose en el teatro, definiendo así unos estándares para el cine. Iris 
Barry fue, por tanto, la creadora de un nuevo género escrito, en el que se aliaban la 
reflexión filosófica y la observación, la psicología moderna y la interpretación de las 
imágenes, la crónica y la crítica ensayística, el diario y el reportaje periodístico, para 
sentar las bases de la teoría del cine.  
Además de un nuevo género, Iris Barry inauguró una nueva profesión, 
desconocida hasta entonces, al escribir sobre cine. Fue la primera crítica profesional 
británica, junto con Caroline Lejeune. No nos referimos a que fue la primera mujer, sino 
a la primera persona. En la actualidad se abusa de ese membrete de excepcionalidad, tan 
indeterminado cronológica e históricamente, que excluye a la mujer situándola en ese 
territorio de nadie de las “primeras artistas”. Barry representa una nueva condición 
femenina del siglo XX en la que la mujer pasa de ser objeto o musa en el cine a ser 
sujeto reivindicador. Sin embargo, a diferencia de Virginia Woolf, que defendía la 
escritura femenina dentro del hogar, o H.D., que establecía asociaciones con cuestiones 
propiamente femeninas, como la cocina, al escribir sobre cine, Barry desafió el modelo 
de cultura masculina dominante conquistando los espacios tradicionalmente pensados 
solo para los hombres. Asimismo, el único espacio interior que reivindicó fue el de la 
sala oscura.  
Muchas de las decisiones que tomó Barry desde su condición de mujer, así como 
su estilo directo y sencillo como escritora, reflejan la influencia de la relación que 
mantuvo con Ezra Pound. Los artículos publicados en The Adelphi en marzo y abril de 
1924 adelantan muchos de los rasgos que se repetirán a lo largo de su evolución como 
crítica de cine en los sucesivos medios escritos, como son el tono directo con el que 
acostumbraba a empezar y concluir sus artículos, las referencias literarias mencionadas 
anteriormente, la importancia del espectador, el efecto psicológico que la obra producía 
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en este, la reflexión final general sobre el estado del medio, que nos resulta hoy útil para 
contextualizar históricamente el texto y la película, y las preferencias eclécticas a las 
que Barry fue siempre fiel durante su trayectoria como crítica, independientemente del 
medio para el que escribiera. 
 Entre sus predilectos se encontraba el cine expresionista alemán, las comedias de 
Chaplin y las películas históricas producidas en Francia. Asimismo, señaló a grandes 
directores con talento y distinta nacionalidad, los cuales, como afirmaba, merecían la 
condición de autores y de artistas, como Lang, Grune, Wiene, Lubitsch o Chaplin. 
Abrazó los diferentes tipos de cine, desde las películas más valientes y vanguardistas, 
que hacían, según ella, avanzar al medio, hasta las buenas obras comerciales que tanto 
placer proporcionaban al espectador. Temáticamente, sobre la mayoría de los textos 
planea la prioridad que Barry le otorgaba a la experiencia del espectador y la simpatía 
que sentía hacia la clase obrera, de la que ella procedía. La función social del cine y el 
poder de este para despertar la imaginación del espectador eran remarcables para ella. 
Destacó también de manera significativa la importancia del estudio y la conservación de 
las películas para la posteridad, así como la situación de la industria británica en 
relación con la estadounidense. Del mismo modo, dedicó gran parte de su obra como 
crítica a tratar de definir lo que era una buena película. Los artículos publicados en 
Vogue entre 1924 y 1926 reflejan la tensión existente entonces entre el cine popular y el 
otro más experimental o de vanguardia, donde ella se posicionaba a favor de que 
existiera un equilibrio entre ambos. Temáticamente, en estos artículos planteaba por 
primera vez la cuestión de si lo popular podía ser arte, a lo que Iris Barry respondía 
categóricamente que sí y en lo que se mantuvo siempre firme. 
 Su estilo está definido por un tono directo, cercano y reflexivo. Habitualmente, 
comenzaba la mayor parte de sus artículos con una reflexión crítica con la que 
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introducía el tema que iba a analizar. Luego utilizaba el “editorial WE”, frecuente en los 
medios de opinión anglosajones, para expresar su punto de vista a la vez que para 
acercarse al lector atento. Por otra parte, cuando se dirigía a la industria o al público más 
pasivo, se servía de la ironía, con lo que conseguía despertar el interés del lector más 
despreocupado. Igualmente, tal como hemos visto en la discusión de los artículos, Barry 
intentaba constantemente emplear un lenguaje literario, ya que sus ambiciones fueron 
siempre literarias, tal y como reflejan sus comienzos poéticos durante la etapa 
Ezuversity, sus novelas y sus traducciones, su bagaje cultural o el gran número de 
referencias literarias de las que se sirve para escribir sus críticas sobre cine. La 
diferencia de forma, tono y enfoque entre las columnas escritas para el Daily Mail, 
donde el lenguaje empleado era más ligero e informativo que en los artículos publicados 
en The Adelphi, The Spectator y Vogue, pone además de relieve su versatilidad como 
escritora. 
 Como se ha intentado demostrar en el estudio de las publicaciones, Barry 
evoluciona claramente hacia un análisis más riguroso e informativo. Mientras que al 
comienzo de su etapa como crítica de cine se sirvió del psicoanálisis y de la filosofía 
para escribir sobre la experiencia cinematográfica, el contenido de sus artículos 
posteriores se acerca más a aspectos técnicos, como son el montaje o los subtítulos. 
Además, si al principio se mostraba algo contraria al uso de los subtítulos y a la 
incorporación del sonido al cine, al final de su trayectoria como crítica acabó aceptando 
ambos, llegando incluso a dar visibilidad al subtitulador y aceptando el sonido como 
parte integral de una película. Como siempre, sus argumentos eran convincentes. 
 Se podría decir que desde el punto de vista lingüístico, recordando la teoría de 
Roman Jackobson de 1959, Barry consiguió llevar a cabo un tipo de traducción 
intersemiótica, es decir, una transmutación de signos no verbales (las imágenes 
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cinematográficas) a signos verbales (lenguaje escrito), plasmando sobre el papel su 
interpretación de lo que veía en la pantalla. En ocasiones incluso llegó a traducir dicha 
experiencia sensorial y psicológica en lenguaje literario, como se recoge en el apartado 
6.2.2.  
 La influencia que ejerció a través de sus análisis cinematográficos, y que llega 
hasta nuestros días, fue nacional y transnacional, ya que parte de su producción se leyó 
a lo largo y ancho del océano a través de la edición atlántica del periódico de masas 
Daily Mail. Históricamente, Barry se anticipó a la teoría del autor o a la del actor como 
instrumento del director, consiguió elevar el cine a la categoría de arte, aproximarse al 
lector, crear un nuevo género escrito y una nueva profesión. Además, por si sus 
artículos no fueran suficiente evidencia de la gran repercusión que tuvo sobre el público 
y la industria cinematográfica de su tiempo, esta tesis reivindica asimismo el valor 
histórico del discurso oral con el que inauguró el primer programa de estudios 
cinematográficos, ya que en el momento de ser pronunciado estaba sentando las bases 
de la primera metodología sobre cómo enseñar el cine.  
Concluimos, pues, que la crítica cinematográfica inglesa es hoy, gracias a Iris 
Barry, un género consolidado cuyos textos precursores vieron la luz durante el 
modernismo. Por tanto, esta investigación sugiere que este tipo de textos, dado su valor 
socio-cultural y filológico, sean incluidos como documentos culturales dentro de los 
planes de estudios ingleses en las universidades. Hace falta una profunda revisión del 
canon oficial que rescate a tantas mujeres que han quedado excluidas de la mayoría de 
los estudios canónicos actuales y que a la vez corrija los desequilibrios que aún existen 
en cuestiones de género en la profesión de la crítica cinematográfica. 
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The aim of this dissertation is to analyse a collection of articles written by 
British poet, novelist, and film critic, Iris Barry (1895-1969). Published in London from 
1924 to 1927, these texts inaugurate the birth of serious English film criticism within 
Anglo-American Modernism. The main reasons for supporting this argument are 
revealed throughout the pages of this study. As one of the few specialists on the work of 
Barry, Leslie Hankins, has argued,  
Although scholars have shown some interest in Virginia Woolf's 1926 
essay, “The Cinema,” we are just beginning to realize the vital role of Iris 
Barry, who was born in Birmingham and came to London to become one 
of the most prolific and influential figures in film forums of her day 
(491). 
The first chapter of this dissertation consists of an introduction to the different 
stages of Barry’s life and work, from her first encounter with the British avant-garde 
and her years working as a film critic in London during the 1920s to her second life in 
New York and exile in Marseilles, where she died in 1969.  
Iris Barry, also known as Frieda Crump, was born in Birmingham in 1895: that 
is, at the same time that cinema was born. In 1916, she published some poems in Poetry 
magazine and began an epistolary exchange with poet Ezra Pound, which marked the 
beginning of a life dedicated to cinema and literature. Following his advice, she moved 
to London in 1917, where she met Vorticist artist Wyndham Lewis, “the real leader of 
the London avant-garde”, according to his biographer, Edwards (11). In 1919, they 
started a relationship and lived together until 1922. They had a son in 1919 and a 
daughter in 1920.  
Barry studied cinema in a self-taught and compulsive way in London back when 
motion picture was regarded as lower-class entertainment. Lewis also encouraged her to 
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go to the movies so he could see other women (Sitton 58). She spent hours and days 
watching the films of Charlie Chaplin, Buster Keaton and Harold Lloyd, to the point 
that she could quote the subtitles word for word, as she would later recall. In the mid-
1920s, Barry led a whole revolution in film culture in London, as she became the most 
widely read film critic and contributed to the creation of one of the most important 
cultural institutions for film, the London Film Society. In her book, Let’s Go to the 
Pictures (1926), which was published in the United States as Let’s Go to the Movies, 
she analysed the experience of going to the pictures, both as entertainment and as art. In 
1929, she published her novel The Last Enemy. She wrote more than forty articles for 
The Spectator (1924-1927), at least five for British Vogue (1924-1926), and more than 
sixty columns for the Daily Mail (1926-1930), where she also worked as a film 
correspondent. After she was fired by the Daily Mail for not promoting British films as 
much as Hollywood films, she left for America, where she became the first curator and, 
subsequently, the director of the Museum of Modern Art (MoMA) Film Library (now 
Department).  
As a film critic, her most important challenge was to legitimize film as an art 
form throughout the first half of the twentieth century. It is true that she was not the first 
writer to rise to this challenge. In 1915, Vachel Lindsay (1879-1931) wrote The Art of 
the Moving Picture, the first book to treat movies as art. Later in 1926, Barry published 
Let’s go to the pictures. While the former compares cinema with other artistic 
expressions, based on the properties that they all share, in the latter, Barry develops her 
precursory theory where she highlights and defends what makes cinema an art that is 
unique and different from anything else. Another woman, Caroline Alice Lejeune 
(1897-1973), would also write about cinema in the London press before her, first for the 
Manchester Guardian and then, from 1928 to 1960, for The Observer, the oldest 
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Sunday newspaper in the world. Likewise, Iris Barry’s film reviews were distributed by 
the Daily Mail, the most widely sold British newspaper during the first two decades of 
the twentieth century. However, unlike Lejeune, her essays were also published in 
journals and literary magazines, like The Spectator or The Adelphi, which were read by 
Modernist artists and contemporary intellectuals.  
In the 1930s, she became the first curator of film at the Museum of Modern Art 
in New York, where she stayed until 1951. The various editorial purposes of this 
project, among other things, were: 
 (1) to compile and annotate a card index of all films of interest or merit 
of all kinds produced since 1889, both American and foreign […]; (5) to 
compose programme notes on each exhibition, which would include a 
critical appraisal of the films and aid the student in appreciation of the 
medium […] or (11) to publish a Bulletin with articles and illustrations to 
make known the Film Library's activities and to further the appreciation 
and study of the motion picture (Abbott and Barry 327).  
After the war, Iris Barry and her staff from the Film Library at MoMA were 
constantly under threat from right-wing detractors who saw them as Bolsheviks. These 
attacks damaged the careers of several members, such as the Spanish filmmaker Luis 
Buñuel, who was hired by Barry to translate propaganda films for Latin American 
audiences. She finally left the museum and the United States in 1951. She died of 
cancer in Marseilles in 1969, alone and forgotten. 
 The second chapter of this dissertation deals with its structure and methodology. 
In short, the main object of this study is the work of Iris Barry, and more specifically, a 
selection of her articles, which constitute the primary sources of documentation, along 
with the rest of her work and part of her personal correspondence. As to the secondary 
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sources, these include literature on Modernism, film studies, early film criticism and, 
obviously, on Iris Barry herself—included in the eighth chapter of this dissertation, 
dedicated to the bibliography. 
 In the third chapter, the critical reception of Barry’s work, both in Spain and 
abroad, has been analysed. With the exception of Yolanda Morató’s conference paper, 
“Iris Barry, a forgotten pioneer: from Modernist London to New York MoMA” 
(Women’s Worlds 2008. Madrid: Universidad Complutense, 2008), Iris Barry is 
unknown to most Spanish scholars. Apart from this paper, no other studies or articles in 
Spanish about Iris Barry have been found. In her dissertation, The Drawing of the 
Caliph: Architects, where is your Vortex? (1919) by Wyndham Lewis (2011), Morató 
also devotes one chapter to the role of women in the English avant-garde (155-174). She 
draws attention to the limited bibliography on their contribution to the early avant-garde 
art scene. As Felski has observed, “with the inevitable exception of Virginia Woolf, 
women’s key contribution to the development of modernist art has been largely 
ignored” (193). In fact, a number of well-known women in the 1920s have been 
excluded from most canonical studies on Modernism. Among them, Morató highlights 
Kate Lechmere, Dorothy Shakespear, Jessica Dismorr, Helen Saunders, Mina Loy, 
Nancy Cunard, Iris Tree, Rebecca West and Iris Barry (159). 
 Regarding the translations of Barry’s work into Spanish, there have not been any 
to date. And there is no trace of any other dissertation in Spanish. She briefly appears in 
those focusing on filmmaker Luis Buñuel that address the period he lived in the United 
States. For example, in Luis Buñuel: Novela, de Max Aub. Un testimonio generacional y 
un reto literario. Los materiales preparatorios para la obra (Universitat de València, 
2014), its author, Elisabeth Antequera Berral, dedicates a passage to the arrival of 
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Buñuel to New York, when he met Iris Barry and, thanks to her, was hired from 1939 to 
1941 by the Museum of Modern Art in New York. 
 Outside Spain, there are some writers who have also tried to find Iris Barry. 
Among them, it is worth mentioning Margareta Akermark, a good friend of hers who 
exchanged some letters with Barry and wrote Remembering Iris Barry in 1980, and Ivor 
Montagu, who cofounded the London Film Society with Barry and authored 
“Birmingham Sparrow: In memoriam, Iris Barry 1896-1969”, written in 1970.  
In order to form an initial approach to Barry’s film criticism, recent publications 
have been taken as a reference. These include the likes of the biography by Robert 
Sitton, Lady in the Dark. Iris Barry and the Art of Film (Columbia University Press, 
2014) and the comprehensive study by Leslie Kathleen Hankins, “Iris Barry, Writer and 
Cinéaste, Forming Film Culture in London 1924-1926: the Adelphi, the Spectator, the 
Film Society, and the British Vogue”. Other previous studies that have been referred to 
are the articles published by Haidee Wasson on Iris Barry, “The Woman Film Critic: 
Newspapers, Cinema and Iris Barry” (2006), “Writing the Cinema into Daily Life: Iris 
Barry and the Emergence of British Film Criticism” (2002) and “Museum Movies: The 
Museum of Modern Art and the Birth of Art Cinema” (2005). 
 Given the richness and relevance of Iris Barry’s life and work, it is surprising that 
the only existing biography of her life has just recently been published in 2014. The 
lack of academic or biographical attention to her can only be explained because she 
lived in three different countries: first in England, then in America and finally in France. 
Apart from that, she never returned to any of these countries where she once lived. 
Thus, all manuscripts and professional documents are distributed in different 
geographical points, housed in archives and personal collections. To have access to 
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them, it is necessary to travel from Europe to the United States. Furthermore, she never 
wrote an autobiography or left any kind of written notes, only some letters. 
Some of her correspondence with Ezra Pound is published in the Letters 
of Ezra Pound, 1907-1941 (1950) and there are unpublished letters 
between them in the Poetry Coll. At the State Univ. Of N.Y. at Buffalo. 
There is also interesting correspondence with Wyndham Lewis in the 
Cornell Univ. Library and Virgil Thomson in the Yale Univ. Music 
Library (Notable American Women: The Modern Period: a Biographical 
Dictionary 58). 
One of the first critics who unsuccessfully attempted to publish a biography 
about Barry was Jeffrey Meyers, author of several studies on Wyndham Lewis. He did 
publish an article called “New Light on Iris Barry” in the magazine Paideuma in 1984. 
As for Sitton’s biography, the reader only has the opportunity to learn about some of the 
titles of the film reviews that Barry published during the 1920s. Sitton does not expand 
on or examine its content in detail or offer a critical commentary. Additionally, as 
Meyers (2015) points out, there are some documentary and ortho-typographic errors. 
Nevertheless, it has been very useful as a starting point and has provided a helpful 
insight into Barry’s backgrounds. As the critical comments on Barry’s film reviews are 
too short and superficial in Sitton’s biography, this study aims to analyse her style and 
development in more depth from the information he offers. At the same time, it seeks to 
shed some light on her writings, thus contributing with a new reading of these modernist 
texts. 
 The second major scholar taken as a reference is Hankins. She focuses on Barry’s 
criticism, examining several articles across the different media outlets where the texts 
were published, from The Adelphi to The Spectator through to the English edition of 
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Vogue magazine. She even refers to some of the features of Barry’s language and style. 
However, her study is not developed in depth as only a small number of her articles are 
mentioned and examined critically. 
One of several current initiatives to be noted is “The Women Film Pioneers 
Project” (WFPP), a recent and interesting web project launched by Columbia University 
on pioneering film-related women during the silent era in the United States, where a 
section is devoted to Iris Barry. On the website, the objectives are described as follows: 
The goals of WFPP are to jumpstart historical research on the work of 
women filmmakers from the early years of cinema, ending with the 
coming of sound; To facilitate a cross-national connection between 
researchers; To reconfigure world film knowledge by foregrounding an 
undocumented phenomenon: these women worked in many capacities. 
 In contrast to this initiative where so many forgotten pioneers, including Barry, 
are rescued, she is omitted from most studies on British Modernism. In Writing for their 
lives :  the modernist women 1910-1940 (1987),  Gillian Hanscombe and Virginia Smyers 
focus on a mixed group of women in the first half of the century. They call this group of 
Anglo-American women “another Bloomsbury” paralleling that of the more affluent 
artists and intellectuals grouped around Vanessa Bell and her sister Virginia Woolf: 
[T]here is another “group” or, more accurately, a loose network, who are 
less well known but who were women living and writing between the 
1890s and the Second World War. Unlike Virginia Woolf’s set, these 
women, who knew each other, or each other’s work, or both, were often 
expatriate; many were poor; all were more bohemian than bourgeois; and 
they were more linked by shared choices and interests than by the tighter 
ties of traditional background and common blood. Nor were all the 
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women poets or novelists; some were editors and publishers, others ran 
bookshops, yet others provided patronage of both spiritual and material 
kinds (2). 
It is surprising that someone as relevant as Barry to the London cultural scene in 
the first half of the twentieth century, who also fits perfectly with the above description, 
is not included in this group of bohemian women. Different studies approaching British 
Modernism from the feminine point of view have been considered for the section on 
women and British Modernism (5.3.). But this time, Barry’s pioneering role within and 
decisive contribution to the avant-garde and London’s literary scene has been 
underlined along with the others. 
Other scholars such as Andreas Huyssen (1987), Tania Modleski (1986), Maria 
DiBattista and Lucy McDiarmid (1996) have emphasized the importance of evaluating 
Modernism through its relationship with mass culture. However, it has been proven that 
Barry is not mentioned in any of these studies either, not even in “Fashioning Readers: 
The avant-garde and British Vogue, 1920-9” (2002), where Aurelea Mahood explores 
the relationship between Modernist literature and Vogue magazine precisely during the 
years in which Iris Barry wrote for this publication. 
 Divided into three main blocks, the fourth is devoted to the theoretical framework. 
The first section (4.1.) focuses on the concept of genre applied to film criticism. Since 
the concept of genre is vast, classical aspects, such as the division established by 
Aristotle (Poetics) or by Warren and Wellek (Theory of Literature), have not been 
explored in great detail. Nor has a complete review of the history and the evolution of 
genres been attempted, which underwent a profound transformation with the irruption 
of the historical avant-gardes at the beginning of the twentieth century. A second section 
of this chapter (4.2.) analyses the evolution of English film criticism from the birth of 
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the kinematograph to the coming of sound, from plot descriptions to theoretical essays. 
The way in which the concept of cinema changed from being considered a tool for 
recording to an art form has been evaluated. Additionally, there is a focus on the way 
this was reflected in film reviews, which developed in newspapers from occasional plot 
descriptions to regular theoretical essays.  
Given the variety of disciplines from which film reviews can be approached, 
from cinema to literature, the focus has been multidisciplinary. Thus, the last section of 
this chapter (4.3.) focuses on cinema as an academic discipline. In just eighty years the 
concept of cinema changed from being a form of entertainment to a discipline. It should 
be emphasized that we live in a time in which the most prestigious universities in the 
world, such as Harvard and Columbia, offer film studies programs. Moreover, there are 
even academic studies on TV series or video games, and magazines exclusively 
specializing in film criticism, such as Cahiers du Cinema in France, Sight&Sound in 
England or Caimán. Cuadernos de Cine in Spain. 
 Before the texts constituting the core of the work are analysed, they are 
contextualised in chapter five, taking into account three main points: the new mass 
culture within British Modernism (5.1.), the relationship between literary Modernism, 
early cinema and the avant-garde (5.2.) and the role of women film critics within British 
Modernism (5.3.). As recent scholarship in English and film studies demonstrate, 
cinema influenced many of the most representative figures of artistic and literary 
Modernism. Cinema was central as a recording medium to Joyce, Eliot and Woolf. 
Similarly, modernists were the concerns of Chaplin and Griffith, as David Trotter, for 
example, shows in Cinema and Modernism, published in 2007. More importantly, as it 
is the life and work of a pioneering woman that has been discussed here, a third section 
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of this chapter is key to understanding the role of women within the English avant-garde 
and its relationship with film.  
 The sixth chapter has been structured around the author’s style and development. 
It follows a time frame that, of course, begins with an analysis of her correspondence 
with Ezra Pound and her first encounter with the British avant-garde, followed by the 
first film reviews that she wrote and published. It starts with those that Barry sought to 
use to bring a new genre into being, which were printed in publications such as The 
Adelphi or The Spectator. It then goes on to those that aimed to change the concept of 
cinema when, up until then, it was considered as nothing more than working-class 
entertainment. Cinema became a new form of artistic expression and, a few decades 
later, in the 1970s, it began to be seen as an academic discipline in its own right in 
universities in the United States. Thus, those establishments that traditionally taught 
film production, as was the case with leading institutions such as the Moscow Film 
School (which opened in 1919), made way for the institutions focusing on other aspects 
that were less about film-making and more about studying the narrative, the themes and 
stories, known as Film Studies. 
 The texts have been collected and carefully selected, taking their value as 
precursory elements to the film review genre as a base and as a source of biographical 
information on their author. Additionally, a literature review has been conducted on the 
information provided by the main specialised academics, of which there are essentially 
two: Robert Sitton, Iris Barry’s biographer, and Leslie Kathleen Hankins. Apart from 
these sources, articles that have never been mentioned or analysed by either of these two 
academics are commented on, thus emphasising their importance. A speech included in 
Sitton’s biography is also analysed, which was given by Iris Barry at the start of the first 
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film studies programme, for which she was the driving force, at MoMA’s film library in 
collaboration with Columbia University. 
The conclusions that this research draws are related to the personal contribution 
made by the author and critic, Iris Barry, to film studies. This contribution was 
dispersed across hundreds of articles published in journals such as The Adelphi, the 
Modernist literary journal founded in England by John Middleton Murry, to which 
writers such as Katherine Mansfield, D. H. Lawrence, Dylan Thomas and George 
Orwell also contributed. Barry also wrote for the British edition of the renowned 
fashion magazine, Vogue, which became a publication where the literary avant-garde 
met the world of female fashion under the direction of its second editor, Dorothy Todd, 
between 1922 and 1926. It was thus a place to celebrate the intellectual culture of 
Bloomsbury along with the new art of cinema. Most of the contributions that Barry 
dedicated to promoting the film review as a “serious” genre were published in The 
Spectator, the influential weekly magazine on politics and culture. In this final part, 
attempts have also been made to summarise the features that define her style and her 
evolution over the period covered by this thesis. 
At the beginning of the twentieth century, cinema represented a new narrative 
form. While we have unwittingly become accustomed to the language of cinema, to the 
production and the simultaneous or successive action and even to flashbacks, audiences 
in that time found it difficult to decipher the new language. They needed a grammar that 
would explain its structure and include its different dialects—or cinematic genres—that 
directors and foreign film-makers gave birth to. Additionally, the audience back then 
was familiar with the rules of theatre, literature or painting, but not with those of 
cinema. In that sense, they were completely lacking. Hence Barry’s importance. She 
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created that grammar, she bestowed certain conventions on cinema and she thus 
demonstrated that it deserved to be considered art. 
As mentioned above, most of the contributions Barry dedicated to promoting the 
film review as a “serious” genre appeared in The Spectator, where her main challenge 
was to raise cinema to the category of art. She highlighted the importance of its artistic 
expression when cinema was nothing more than a form of fun, thus turning an object of 
entertainment into an object of study. While others tried to do this by defining the 
similarities between cinema and other art forms, Barry’s strategy consisted of the exact 
opposite. She sought to distinguish it from everything that made it different, above all, 
from theatre, the film industry’s greatest rival at the time. She permanently traced 
parallels between cinema and literature. On numerous occasions, she even suggested 
that contemporary novelists and playwrights approach cinema with humility, thus 
granting cinema the same status as that given to literature. That said, she systematically 
criticised film adaptations of literature because she found them over-rated and, 
additionally, the result was nearly always flawed. 
With such eagerness to defend cinema as an art, she distinguished between two 
types of cinema: a vulgar type, represented in large part by American films, and a more 
artistic and intellectual type, which consisted of well-made and good quality films. In 
fact, since she began publicly expressing herself in writing, she defended foreign 
cinema for bringing together all these qualities. She even did this on occasions when it 
was at the expense of promoting the British film industry, which is what she was 
expected to do when she was hired to write for The Spectator. In regard to the articles 
published in The Adelphi in March and April 1924, this thesis concludes that they were 
what inaugurated Barry’s defence of cinema as an art form and of the film director as an 
author, an idea that was, up until then, unheard of. 
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Given the great variety of works, styles and themes that she was identifying as 
she wrote her analyses, she ventured to establish a generic classification for films, 
taking inspiration from the theatre, thus defining some standards for cinema. In this 
sense, Iris Barry was the creator of a new genre of writing in which she paired 
philosophical reflection with observation, modern psychology with image 
interpretation, newspaper columns with critical essays, and features with journalistic 
reports in order to lay the foundations for film theory. 
In addition to a new genre, by writing about cinema, Iris Barry created a new 
profession that was, up until then, unknown. She was the first British professional film 
critic, along with Caroline Lejeune. She was not just the first female critic, but the first 
person. Nowadays, this title of exceptionality is abused. It is so indefinite 
chronologically and historically. It excludes women and places them in that no man’s 
land of “first female artists”. Barry represents a new category of woman in the twentieth 
century, when women went from being an object or a muse in cinema to being a subject 
in their own right. However, unlike Virginia Woolf, who defended women’s writing in 
the home, or H.D., who established associations with typical female issues, such as 
cooking, Barry challenged the dominant masculine culture by writing about cinema. She 
thus conquered the spaces traditionally thought of for men. So, the only interior space 
she claimed was that of the darkroom. 
Many of the decisions that Barry made as a woman, as well as her direct and 
simple style as a writer, reflect the influence of her relationship with Ezra Pound. The 
articles published in The Adelphi in March and April 1924, present many of the features 
that would be repeated over the course of her development as a film critic in subsequent 
publications. Such features include the direct tone with which she would usually begin 
and conclude her articles, the literary references mentioned above, the significance of 
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the spectator, the psychological effect that the work would have on the audience, the 
final general reflection on cinema’s state of affairs—which is very useful for historically 
contextualising the text and the film—and the eclectic preferences to which Barry 
always remained faithful throughout her career as a critic, regardless of the publication 
for which she was writing. 
 Among her favourites was German expressionist cinema along with Chaplin’s 
comedies and the historical films produced in France. She also highlighted the biggest 
talented directors of various nationalities, such as Lang, Grune, Wiene, Lubitsch and 
Chaplin, which, as she argued, deserved to be considered as authors and artists. She 
embraced the different types of cinema, from the most daring and avant-garde films, 
which, according to her, propelled the cinema as an art form, to the well-made 
commercial works that gave spectators so much enjoyment. Thematically, most of the 
texts reveal the priority that Barry gave to the spectator’s experience and the sympathy 
that she felt for the working classes, from which she had come herself. Cinema’s social 
function and its power to awaken the imagination of its audience, for her, were 
remarkable. She also significantly emphasised the importance of studying and 
preserving films for future generations, as well as the situation of the British industry in 
relation to the American one. Similarly, she dedicated a large part of her work as a film 
critic to trying to define what a good film was. The articles published in Vogue between 
1924 and 1926 reflect the tension that existed at the time between popular cinema and 
cinema that was more experimental or avant-garde. On this matter, she stood in favour 
of there being a balance between both. Thematically, in these articles she questioned, 
for the first time, whether popular cinema could be art, to which Iris Barry would 
categorically respond that it could. She was always firm about this. 
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 Her style is defined by a direct, inviting and reflective tone. She would habitually 
start most of her articles with a critical reflection with which she would introduce the 
topic to be analysed. She would then use the “editorial we”, which is common in 
English-language opinion pieces, to express her point of view at the same time as 
bringing herself closer to the attentive reader. However, when she was addressing the 
industry or a more passive audience, she would employ irony, which would spark the 
interest of the most carefree reader. Likewise, as mentioned in the discussion of the 
articles, Barry constantly tried to use literary language, as her ambitions were always 
literary. This is reflected in her poetic beginnings during her Ezuversity phase, her 
novels and translations, her cultural baggage and the large number of literary references 
employed when writing film reviews. The difference in form, tone and focus between 
the columns written for the Daily Mail, where the language used was lighter and more 
informative than the articles published in The Adelphi, The Spectator and Vogue, further 
emphasises her versatility as a writer. 
 As the study of publications has sought to demonstrate, Barry clearly evolved 
towards a more rigorous and informative analysis. While the early stages of her career 
as a film critic made use of psychoanalysis and philosophy to write about the cinematic 
experience, the content of her later articles were more to do with technical aspects, such 
as the production or the subtitles. Furthermore, if at the beginning she came across as 
opposed to the use of subtitles and the inclusion of sound in films, the end of her career 
as a film critic saw her accept both. She went as far as giving visibility to the subtitler 
and accepting sound as an integral part of a film. As always, her arguments were 
convincing. 
 It could be said that, from a linguistic point of view, in line with Roman 
Jackobson’s theory in 1959, Barry managed to carry out an intersemiotic translation: 
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that is, a transmutation of non-verbal signs (the cinematic images) to verbal signs (the 
written language), reflecting what she saw on the screen onto paper. At times, she even 
managed to translate this sensory and psychological experience in literary language, as 
mentioned in section 6.2.2. 
The influence she exercised through her analyses of films, which is still around 
today, was national and transnational, as part of her work was read across the ocean via 
the Atlantic edition of the mass newspaper, Daily Mail. Historically, Barry put forward 
her theory of the author or that of the actor as a director’s tool, she managed to raise 
cinema to the category of art, approached the reader, and created a new written genre 
and a new profession. Additionally, if her articles were not enough evidence of the great 
impact she had on the public and on the film industry of its day, this thesis also argues 
in favour of the historical value of the speech with which the first film studies 
programme was inaugurated, because at the time it was given, the foundations were 
being laid for an initial methodology on how to study cinema. 
It can thus be concluded that English film reviews today represent, thanks to Iris 
Barry, a consolidated genre whose precursory texts first appeared during Modernism. 
Therefore, this research suggests that this type of texts be included as cultural 
documents within English curriculums at university level due to its socio-cultural and 
philological value. A deep review is required to rescue so many women who have been 
excluded from most current canonical studies, which would simultaneously correct the 
imbalances in relation to gender in the film critic profession. 
 In the bibliography chapter, sources are separated into three sections, depending 
on whether they are primary sources (section 8.1.), secondary sources (section 8.2.), or 
electronic links (section 8.3). Likewise, the primary sources have been divided 
according to the type (books and articles) and publication (The Adelphi, Vogue, Daily 
 
 
280 
Mail and The Spectator). The original articles have been accessed by visiting the 
archives of the British Library. During our stay in the British institution, much of the 
information provided by Barry’s biographer could be confirmed. However, some 
mistakes in relation to dates were also identified. Furthermore, some new articles which 
have not been the subject of any research, or even mentioned before, were also found. 
Thanks to a mobile phone application, the original articles have been scanned, edited 
and printed to make them available to the reader of this dissertation. 
 Different types of relevant documentation have been included in an appendix to 
support, visually or verbally, some parts of this dissertation. The first include two 
portraits of Iris Barry painted by avant-garde artist Wyndham Lewis when they were 
living together. The second appendix is a list of Iris Barry’s holdings at MoMA, sent by 
the institution and included here for the reader’s information. Finally, the third appendix 
is the most significant as it contains a scanned copy of the selection of articles that form 
the backbone of this study. 
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“A Lady Reading” (1921). Wyndham Lewis ã Leeds Art Fund 
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“Praxitella” (1921). Wyndham Lewis ã Leeds Art Fund 
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